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6  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 

c'est  la  jeunesse  qui  l'apporte  à  l'esprit  plein  d'aurore  ;  c'est  elle  aussi 
qui,  en  s'en  allant,  l'entraîne  loin  de  l'âme  envahie  par  le  crépus- 
cule commencé.  Heureux  ceux  qui  savent  profiter  du  moment  qui 
passe  !  habiles  et  prudents  ceux  qui,  pour  parler  de  Rubens,  choisissent 
la  saison  brûlante  !  L'instant  privilégié  ne  revient  pas.  L'âge  arrive, 
accompagné  non  des  méchantes  humeurs,  mais  des  clairvoyances  de  la 
critique  ;  l'inquiétude  s'éveille  ;  on  voit  mieux,  on  voit  trop  les  compli- 
cations et  les  mélanges,  et  l'on  se  demande  si,  dans  la  statue  qui  domine 
de  si  loin  et  de  si  haut  les  avenues  de  l'école  flamande  et  qui  paraît  faile 
d'un  métal  reluisant  et  clair,  l'or  et  l'argent  fondus  ne  contiennent  pas 
quelques  éléments  moins  fins. 

A  une  étude  sur  Rubens  telle  qu'on  la  peut  essayer  quand  on  a  laissé 
fuir  l'heure  indulgente,  ces  préoccupations  risquent  d'enlever  un  certain 
accent  lyrique.  Elles  sont  légitimes  pourtant,  elles  sont  à  la  fois  humaines 
et  modernes,  et  nous  croyons  d'ailleurs  que  l'histoire  de  l'art  serait  inexac- 
tement racontée  clans  une  série  de  cantates.  On  aurait  la  plus  mauvaise 
grâce  du  monde  à  se  montrer  systématiquement  rébarbatif,  et  l'automne 
serait  une  saison  navrante  si  elle  n'avait  d'autre  souci  que  de  faire  le 
procès  au  printemps  ;  mais  on  a  le  droit  d'être  juste,  de  mettre  les  hommes 
et  les  choses  à  leur  place,  de  voir  s'il  n'y  a  pas  quelques  herbes  folles 
dans  les  moissons  blondes  que  Rubens  a  engrangées.  Dût-on  paraître  çà  et 
là  un  peu  maussade,  on  fera  patiemment  ce  triage.  L'hymne  n'est  point 
scientifique,  l'exaltation  n'est  point  une  méthode.  Si,  dans  la  poésie 
dont  on  nous  vante  l'harmonieuse  envolée,  il  y  avait,  par  aventure,  des 
notes  d'une  prose  un  peu  lourde,  pourquoi  ne  le  dirions-nous  pas? 

Il  est  d'ailleurs  notoire  que  nous  avons  affaire  à  un  très  puissant 
génie.  On  n'entre  pas  sans  respect  dans  l'œuvre  d'un  homme  qui  s'est 
appelé  Légion,  qui  occupe  dans  les  Musées  un  si  large  espace,  et  dont 
l'influence  a  tellement  dépassé  les  limites  du  xvif  siècle  qu'on  dirait 
qu'elle  dure  encore,  et  qu'on  la  verrait  renaître  si  elle  paraissait  s'effacer 
un  instant.  A  ce  point  de  vue,  Rubens  n'est  pas  seulement  la  caracté- 
ristique de  l'école  flamande,  il  va  bien  au  delà.  Par  les  questions  qu'il  a 
abordées,  par  la  façon  triomphante  dont  il  les  a  résolues,  il  est  éternel. 
Il  nous  a  beaucoup  servi,  il  nous  servira  toujours,  ce  clair  vainqueur  de 
Caravage.  Et  en  effet,  le  combat  n'est  pas  fini.  Nous  avons  encore  besoin 
du  maître  d'Anvers  et  de  son  rayon.  Bien  qu'il  ne  soit  pas  un  dieu  tout 
à  fait  authentique  et  que  la  suprême  élégance  manque  à  son  attitude, 
Rubens  apparaît,  dans  l'art  moderne,  comme  un  Phcebus  lanceur  de 
flèches  radieuses,  comme  un  héros  armé  de  lumière,  qui  va  combattre 
dans  leur  caverne  les  peintres  épris  de  l'ombre  noire. 
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Rubens  a  entonné  avec  éclat  une  chanson  qui,  bien  avant  lui,  était 
dans  l'âme  flamande  ;  il  a  parlé  plus  haut  que  les  autres  et  son  génie 
a  eu  l'éloquence  du  clairon  qui  fait  écrouler  les  murailles.  Des  choses 
excellentes,  des  choses  sacrées  ont  péri  dans  la  démolition  de  la  vieille 
cité:  les  tendresses  du  cœur,   l'émotion  secrète,  le  drame  moral  qui 
ne  fait  pas  de  bruit,  ont  disparu  dans  la  grande  fanfare  de  Rubens;  car 
si  le   glorieux  maître  est  un  progrès,   il  est  aussi   une  décadence.   Il 
vient  et  l'art  intime  s'efface  devant  l'art  en  dehors.  Rubens  n'a  pas  l'air 
de  penser  beaucoup.  Mais,  alors  même  qu'il  ne  cherche  pas  les  belles 
formes,  son  inépuisable  imagination  lui  permet  une  sorte  d'accent  hé- 
roïque, la  magnificence  des  pompes  théâtrales,  les  triomphes  du  décor. 
Et  ici  sa  main  vaut  son  esprit.  Rubens  a  une  virtuosité  d'exécution  qui 
ne  fut  jamais  égalée.  S'il  n'a  pas  toutes  les  qualités  du  coloriste,  il  en 
a  quelques-unes,  et  il  a  mieux  connu  que  personne  ces  heureuses  mer- 
veilles qui  s'appellent  le  ton  clair,  la  note  brillante,  la  palette  en  fleur. 
L'homme  est  peut  être  aussi  intéressant  que  l'artiste.  Lettré,  archéo- 
logue, diplomate,  il  est  mêlé  aux  événements  politiques  de  son  temps, 
et,  toujours  affairé,  il  trouve  moyen  d'entretenir  avec  des  savants  et  des 
ambassadeurs  une  correspondance  sans  repos.  Sans  quitter  le  pinceau, 
sans  négliger  son  œuvre,  il  a  le  don  de  s'occuper  de  plusieurs  choses  à 
la  fois.  On  le  voit  toujours  au  travail,  toujours  en  mouvement,  toujours 
brûlé  de  la  flamme  qui  ne  s'éteint  pas. 

Ce  héros  compliqué,  qui  peut  être  étudié  sous  tant  d'aspects  diffé- 
rents, a  été  l'occasion  et  le  sujet  de  bien  des  livres.  Lorsqu'on  range  en 
bon  ordre  les  volumes  et  les  brochures  que  Rubens  a  inspirés,  on  se 
trouve  en  présence  d'une  véritable  bibliothèque.  Le  maître  d'Anvers  a 
été  célébré  dans  toutes  les  langues,  car  il  n'est  personne  qui  n'ait  com- 
pris qu'il  est —  avec  Rembrandt  à  qui  il  ressemble  si  peu  —  un  des  plus 
fidèles  réprésentants  de  l'esprit  et  du  rêve  du  xvne  siècle.  Quand  tant 
de  livres  excellents  ont  été  consacrés  à  Rubens ,  quand,  à  propos  du 
quatrième  centenaire  de  sa  naissance,  tant  de  savants  travaux  ont  été 
mis  au  jour,  il  peut  paraître  outrecuidant,  ou  pour  le  moins  inutile,  de 
venir  une  fois  encore  parler  de  lui  et  disserter  sur  des  choses  qui  sem- 
blent connues.  Nous  l'essayerons  cependant,  non  que  nous  ayons  eu 
l'heureuse  fortune  de  faire  sur  Rubens  quelque  découverte  imprévue  et 
d'ajouter  une  fleur  inédite  au  bouquet  déjà  cueilli.  On  le  verra  :  en  ce 
qui  concerne  le  fait  historique,  l'acte  notarié,  la  pièce  d'archivé,  nous 
serions  pauvre  si  nous  n'avions  pas  la  richesse  de  nos  prédécesseurs; 
nous  travaillons  avec  les  travaux  des  autres,  comme  le  modeste  ouvrier 
qui  construit  un  mur  en  se  servant  des  pierres  qu'il  n'a  point  taillées 
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de  ses  propres  mains.  Mais  il  se  trouve  que,  dans  la  vie  de  Rubens,  des 
questions  d'art  sont  mêlées  aux  questions  d'histoire ,  et  que  l'occasion 
peut  se  présenter  de  dire  un  mot  personnel,  à  propos  de  créations  qui, 
pour  la  couleur,  pour  le  dessin,  pour  le  sentiment,  soulèvent  des  pro- 
blèmes que  la  critique  ne  se  lassera  jamais  d'étudier.  Ici,  l'humble 
manœuvre  qui  n'invente  pas  cesse  d'être  un  pur  copiste  ;  il  peut  même, 
si  les  dieux  lui  sont  cléments,  faire  quelque  semblant  de  trouvaille.  Dans 
cet  ordre  de  recherches,  des  bonheurs  inespérés  ne  sont  pas  défendus  à 
celui  qui  regarde  loyalement  et  qui  compare.  Il  ne  lui  faut  guère  que 
l'indépendance  de  l'esprit.  Nous  serions  contraint  de  renoncer  à  notre 
cher  métier  si,  après  tant  d'années  de  libre  critique,  nous  n'étions  pas 
parvenu  à  nous  procurer  cette  clef  d'or. 


I 


Au  début  de  la  longue  histoire  qui  va  être  racontée,  des  broussailles 
gênantes  et  sèches  doivent  être  franchies.  La  question  de  savoir  dans 
quelle  ville  est  né  Rubens  présente  un  mystère  agaçant,  car,  nous  devons 
le  dire,  malgré  les  recherches  des  érudits  et  les  conjectures  des  rêveurs, 
cette  question  n'est  point  résolue.  Des  préoccupations  d' amour-propre 
national  ont  pu  un  instant  se  mêler  au  débat  :  on  comprend  que  la  Bel- 
gique et  particulièrement  Anvers  aient  fouillé  le  problême  avec  passion, 
car  la  grandeur  des  nations  et  des  villes  comporte  un  élément  moral 
dans  lequel  la  gloire  des  hommes  qu'elles  ont  enfantés  occupe  le  pre- 
mier rang.  Mais  la  recherche  n'est  pas  moins  intéressante  pour  l'histo- 
rien logé  au-delà  des  frontières.  Lorsqu'un  artiste  est  devenu  le  porte- 
parole  d'un  idéal  particulier,  il  faut  savoir  d'où  il  vient.  En  ce  qui 
touche  Rubens,  le  problême  qu'on  ne  cesse  pas  d'agit°r  contient,  enve- 
loppées l'une  dans  l'autre,  deux  questions  d'inégale  importance.  La 
première,  qui  est  la  plus  sérieuse,  est  celle  de  savoir  quelles  sont  les 
origines  du  maître, quelle  est  la  race  à  laquelle  il  appartient;  la  seconde, 
d'une  valeur  plus  restreinte,  car  le  hasard  y  peut  jouer  un  rôle,  consiste 
à  trouver  et  à  dire  en  quel  lieu  sa  mère  l'a  mis  au  monde.  On  devine 
que,  si  le  premier  point  nous  touche  infiniment,  le  second  n'éveille  en 
nous  qu'une  curiosité  beaucoup  moindre. 

Dans  un  livre  d'une  audace  extraordinaire,  le  Manuel  de  l'Histoire 
de  la  peinture,  Waagen  introduit  un  chapitre  qu'il  intitule  bravement  : 
«  Deuxième  phase  du  style  teutonique  dans  l'art  moderne.  »  Cette 
phase,  d'un  teutonisme  fort  douteux,  embrasse  la  période  comprise  entre 
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1600  et  1690  et  elle  s'ouvre  par  Rubens,  devenu  Allemand  grâce  au 
caprice  du  docteur.  Bien  avant  lui,  alors  que  se  fondant  sur  un  texte 
falsifié,  on  imaginait  que  Rubens  a  vu  le  jour  à  Cologne,  on  l'avait  sur- 
nommé agréablement  1'  «Apelles  germanique».  Ce  sont  là  de  pures  fan- 
taisies. Si  par  suite  d'un  accident,  il  était  né  en  terre  allemande,  ce  qui 
est  possible,  ce  qui  est  probable  comme  le  disent  avec  un  accent  de  mé- 
lancolie les  auteurs  du  Catalogue  du  Musée  d'Anvers  (1874),  Rubens 
n'en  serait  pas  moins  de  vieille  souche  flamande  et  même  anversoise. 
Du  côté  paternel,  du  côté  maternel,  toutes  ses  origines  sont  là.  On 
connaît  ses  ancêlres.  Son  grand-père,  Barthélémy  Rubens,  est  apothi- 
caire à  Anvers  en  1531  ;  son  père,  Jean,  le  juriste,  dont  nous  allons  par- 
ler, y  a  rempli  les  fonctions  d'échevin;  sa  grand'mère,  Barbe  Arents,  sa 
mère,Marie  Pypelincx,  sont  aussi  du  pays  ou  des  environs.  Etlui-même, 
regardez-le  à  tous  les  âges  de  la  vie,  lorsque,  dans  sa  jeunesse,  il  a  le 
teint  en  fleur,  lorsque  vers  la  fin  une  sorte  de  gonflement  maladif  a 
épaissi  les  traits  de  son  visage,  c'est  bien  un  Flamand.  Pour  le  génie  de 
Rubens,  il  reste,  malgré  les  modifications  qui  résultèrent  d'un  enseigne- 
ment puisé  en  partie  aux  sources  italiennes,  la  conséquence  attendue  et  le 
fruit  savoureux  de  tous  les  germes  épars  dans  le  passé  de  l'art  national. 
On  verra  plus  tard  quelles  furent,  selon  nous,  les  origines  morales  du  talent 
de  Rubens  ;  il  nous  suffit,  quant  à  présent,  d'en  marquer  le  caractère, 
qui  est  en  tous  points  conforme  au  génie  de  la  race  et  du  pays. 

Pour  expliquer  un  grand  homme,  nulle  recherche  ne  doit  êlre  dédai- 
gnée. Bien  des  choses  obscures  deviennent  claires  quand  on  sait  de 
quelle  maison  un  artiste  est  sorti,  quelle  éducation  il  a  reçue.  Les  ren- 
seignements que  nous  possédons  sur  Rubens  sont  assez  complets  pour 
nous  permettre  de  dire  ce  qu'étaient  son  père  et  sa  mère  ;  on  verra  si 
quelque  chose  de  leur  âme  a  passé  dans  celle  de  leur  enfant. 

Jean  Rubens  est  un  lettré,  un  homme  d'étude  ;  c'est  peut-être  aussi, 
comme  le  montre  un  des  épisodes  de  sa  vie,  un  romanesque  qui  ne  sait 
pas  se  défendre  contre  les  surprises  de  l'amour  ou  du  caprice.  Né  à 
Anvers  le  18  mars  1530,  il  fut  destiné  au  travail  intellectuel,  à  la  pra- 
tique des  lois  civiles.  Le  grand  pays  du  droit  était  alors  l'Italie  ;  Jean 
Rubens  y  fut  envoyé  ;  il  y  demeura  sept  ans  et,  le  18  novembre  1554,  il 
fut  reçu  docteur  in  utroque  jure  au  collège  de  la  Sapience.  Revenu  à 
Anvers,  il  se  maria;  bientôt  il  s'intéressa  avec  ardeur  aux  affaires  muni- 
cipales. En  1561 ,  il  était  nommé  échevin,  et  il  occupa  cette  fonction  jus- 
qu'au mois  de  mai  1568. 

Pendant  les  dernières  années  de  sa  magistrature,  la  situation  était 
devenue  difficile  pour  tous  et,  pour  beaucoup,  douloureuse.  Pouvait-il  en 
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être  autrement?  Philippe  II  est  roi  d'Espagne,  et  sa  main  pesante  s'étend 
sur  les  Pays-Bas.  Chaque  jour  la  lutte  religieuse  se  fait  plus  intense, 
les  violents  mènent  le  monde  et  la  haine  de  l'étranger  fermente  dans 
toutes  les  têtes  flamandes.  Un  personnage  tragique,  le  duc  d'Albe,  avait 
été  nommé  vice-roi  en  1566.  Bientôt  le  «  conseil  de  sang  »  commence  à 
faire  travailler  le  bourreau;  en  1568,  les  supplices  se  multiplient; 
"Van  Straelen,  bourgmestre  d'Anvers,  est  exécuté  à  Vilvorde.  Jean  Rubens, 
qui  était  échevin  et  qui  n'avait  jamais  eu  un  goût  désordonné  pour  le 
catholicisme  espagnol ,  devait  déplaire  aux  gens  du  duc  d'Albe  ;  il 
apprend  qu'il  est  menacé,  et,  en  effet,  son  nom  figure  sur  une  liste  de 
proscription.  Au  mois  d'octobre  1568,  il  se  réfugie  à  Cologne  avec  sa 
femme  et  les  enfants  qu'elle  lui  a  déjà  donnés.  Mais  le  drame  court 
après  ceux  qui  le  fuient.  Jean  Rubens  était  venu  chercher  le  calme  au 
bord  du  Rhin  :  il  y  trouva  une  aventure  galante  qui  mit  le  désespoir  dans 
sa  maison  et  dans  son  cœur. 

Il  y  avait  alors  à  Cologne  une  princesse  qui,  n'ayant  qu'une  connais- 
sance imparfaite  de  la  procédure,  avait  besoin  qu'un  juriste  expérimenté 
s'occupât  de  ses  affaires.  C'était  Anne  de  Saxe,  la  seconde  femme  de 
Guillaume  le  Taciturne,  prince  d'Orange.  Elle  vivait  en  épouse  délaissée, 
car  son  mari  avait  placé  ailleurs  ses  tendresses.  Elle  possédait,  dans  les 
Pays-Bas,  des  biens  sur  lesquels  le  duc  d'Albe  avait  mis  la  main  ;  elle 
voulait  faire  lever  ce  séquestre  incommode  ;  de  là  des  négociations  épi- 
neuses et  la  nécessité  de  prendre  l'avis  d'un  praticien.  Dans  une  requête 
adressée  en  1570  aux  magistrats  de  Cologne,  Jean  Rubens  invoque  son 
titre  de  conseiller  et  d'homme  d'affaires  de  la  princesse  d'Orange.  Il  fut 
malheureusement  un  peu  plus  que  son  conseiller.  L'ancien  échevin 
d'Anvers  avait  quarante  ans;  il  aurait  pu  être  sage;  mais  le  docteur 
en  droit  canon  et  en  droit  civil  se  conduisit  comme  un  simple  bachelier  : 
il  devint  l'amant  d'Anne  de  Saxe,  qui  se  savait  trahie  par  son  mari  et 
qui  voulait  à  toute  force  être  consolée. 

L'aventure  de  la  princesse  ne  tarda  pas  à  être  connue,  et  de  bonnes 
âmes  allèrent  la  conter  à  Guillaume  le  Taciturne.  Si  occupé  qu'il  fût 
alors  des  affaires  politiques,  il  était  assez  libre  et  assez  fier  pour  sentir 
vivement  l'outrage.  Les  maris  infidèles  ne  sont  pas  toujours  des  maris 
complaisants.  Jean  Rubens  s'en  aperçut  bientôt  :  un  jour,  comme  il  se 
rendait  innocemment  à  Siegen  où  résidait  la  princesse,  il  fut  appréhendé 
par  des  estafiers  qui  le  conduisirent  à  Dillenburg,  où  ils  l'enfermèrent 
avec  soin.  Le  captif  eut  à  subir  des  interrogatoires  douloureux.  Quant  à 
Anne  de  Saxe,  elle  avait  avoué  sa  faute;  on  a  sa  lettre,  qui  est  du 
25  juin  1571  ;  au  mois  d'août  elle  accoucha  d'un  enfant  que  le  prince 
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d'Orange  n'attendait  pas  et  dont  la  naissance  ajoutait  beaucoup  de  pré- 
cision au  premier  aveu  que  la  malheureuse  avait  dû  faire1. 

Ce  roman  contenait  une  double  trahison  :  chacun  des  coupables  était 
marié;  de  là,  la  possibilité  de  deux  blessures.  Guillaume  le  Taciturne 
laissa  paraître  beaucoup  de  mauvaise  humeur,  et,  d'accord  avec  les  parents 
de  la  princesse,  il  s'occupa  de  sa  vengeance;  quant  à  Marie  Pypelincx, 
tout  en  étant  frappée  au  cœur,  elle  se  montra  véritablement  héroïque  et 
généreuse  :  elle  pardonna.  Elle  fit  plus.  Dès  que  son  mari  fut  emprisonné, 
elle  n'eut  qu'un  souci,  celui  de  le  délivrer  du  château  de  Dillenburg. 
Dans  l'intéressante  brochure  de  M.  Du  Mortier,  Recherches  sur  le  lieu  de 
naissance  de  Rubcns  (Bruxelles,  1861);  dans  le  livre  plus  récent  où 
M.  Génard  a  réuni  sur  le  maître  d'Anvers  tant  de  documents  précieux', 
on  voit  quelle  fut  l'ardeur  de  ses  démarches  auprès  des  membres  de  la 
famille  de  Nassau.  Afin  d'appeler  leur  intérêt  sur  son  mari,  elle  essaya 
même  de  le  faire  passer  pour  protestant,  ce  qui  était  pieusement 
inexact.  Sa  persistance  et  celle  des  amis  qui  lui  vinrent  en  aide  obtinrent 
un  demi-résultat.  En  1573,  Jean  Rubens,  tiré  de  sa  prison  de  Dillenburg, 
fut  interné  à  Siegen  et  il  s'engagea  à  ne  point  quitter  la  ville.  Il  y  resta 
jusqu'au  15  mai  1578.  Les  circonstances  avaient  changé  :  le  prince 
d'Orange  s'était  remarié  pour  la  troisième  fois  (1575);  Anne  de  Saxe, 
retirée  d'abord  à  Bielstein  et  ensuite  à  Dresde,  y  était  morte  le  18  dé- 
cembre 1577.  Un  pardon  relatif  devenait  possible.  Jean  Rubens  reçut, 
sous  certaines  conditions,  l'autorisation  de  venir  se  fixer  à  Cologne  ;  il  y 
demeura  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  1er  mars  1587.  Le  protestant  sup- 
posé fut  enterré  comme  un  catholique  incontestable  dans  l'église  Saint- 
Pierre,  et  on  mit  sur  sa  tombe  une  belle  épitaphe,  qui  est  dans  tous  les 
livres,  et  que  nous  ne  reproduisons  pas. 

Telle  fut  la  vie  du  docteur  Jean  Rubens,  le  père  du  peintre.  Au  début, 
l'étude  sévère,  un  long  séjour  en  Italie,  les  soins  sérieux  d'une  charge 
municipale  utilement  exercée  dans  des  temps  difficiles;  plus  tard,  les 
accidents  d'une  passion  imprudente,  et,  pour  finir,  neuf  années  de 
silence  qui  —  on  le  sait  par  les  pièces  que  M.  Génard  a  publiées  — 
furent  mêlées  de  bien  des  ennuis,  et  qui  eussent  été  de  véritables  années 
d'exil  si  elles  n'avaient  pas  été  consolées  par  le  pardon  d'une  femme  et 
par  le  sourire  des  enfants  qui  naquirent  après  la  faute. 

\ .  On  sait  que  toutes  les  pièces  relatives  aux  amours  de  Jean  Rubens  avec  Anne 
de  Saxe  ont  été  retrouvées  dans  les  archives  secrètes  de  la  maison  d'Orange  par 
M.  Bakhuisen  van  der  Rrink,  qui  les  a  publiées  à  Amsterdam  en  1853. 

2.  P.-P.  Rubens.  —  Aanteekeningen  over  den  groolen  meester  en  zijne  bloed- 
verwanlen.  (Anvers,  '1877.) 
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Moralement,  Marie  Pypelincx  est  d'une  plus  haute  taille  que  Jean 
Rubens.  Nous  le  savons  par  l'ardente  tendresse  qu'eut  toujours  pour  elle 
son  illustre  fils,  par  les  larmes  qu'il  versa  quand  il  la  perdit.  Nous  le 
savons  aussi  par  les  lettres  qu'elle  a  écrites  lorsque  son  mari  fut  empri- 
sonné, par  la  générosité  avec  laquelle  elle  oublia  l'outrage,  par  les  soins 
incessants  qu'elle  prit  toujours  des  affaires  et  des  intérêts  de  la  famille. 
Elle  fut  l'âme  de  la  maison.  Elle  paraît  avoir  été  robuste  et  courageuse. 
En  un  temps  où  les  chemins  n'étaient  pas  sûrs,  elle  allait,  selon  les  exi- 
gences de  la  situation,  de  Siegen  à  Cologne,  de  Cologne  à  Anvers;  elle 
revenait  retrouver  son  mari  sur  la  terre  allemande,  et  elle  repartait.  Et 
c'est  précisément  parce  que  Marie  Pypelincx  a  beaucoup  voyagé  que  nous 
ne  savons  pas  exactement  en  quel  lieu  est  né  le  grand  Rubens. 

C'est  en  1573,  on  l'a  vu,  que  le  docteur  avait  été  interné  à  Siegen, 
dans  le  comté  de  Nassau.  Sa  femme  était  autorisée  à  le  venir  rejoindre. 
Entre  celui  qui  avait  failli  et  celle  qui  s'était  montrée  si  clémente,  il  n'y 
eut  plus  de  nuage.  En  157Zi,  Marie  Pypelincx  mit  au  monde  un  fils,  Phi- 
lippe Rubens,  l'élève  de  Juste  Lipse,  celui-là  même  dont  on  voit  le  por- 
trait au  palais  Pitti.  Elle  était  allée  faire  ses  couches  à  Cologne,  où  les 
Rubens  avaient  conservé  une  maison,  ou  du  moins  un  logement.  Cette 
naissance  de  Philippe  à  Cologne  est  prouvée  par  plusieurs  pièces  au- 
thentiques, et  à  la  rigueur  une  seule  suffirait  :  c'est  le  texte  de  la 
requête  que  le  frère  de  Rubens  dut  adresser  aux  États  de  Rrabant  pour 
obtenir  la  naturalisation. 

De  graves  événements  se  passèrent  en  1576  et  dans  les  premiers 
mois  de  1577.  La  paix  s'annonçait,  les  fécondités  du  travail  allaient  suc- 
céder aux  luttes  stériles  et  sanglantes.  L'acte  que  les  historiens  appellent 
la  «  pacification  de  Gand  »  est  du  8  novembre  1576.  L'article  1er  im- 
plique une  large  amnistie.  Les  «  offenses,  injures,  mesfaicts  et  dom- 
maiges  »  occasionnés  par  les  troubles  sont  «  pardonnes,  oubliés  et 
réputés  pour  non  advenus  ».  L'article  10  remet  en  possession  de  leurs 
biens  tous  ceux  qui  ont  été  dépouillés  depuis  1566,  tant  «  pour  le  faict 
de  religion  que  de  port  d'armes  ».  Par  un  édit  du  12  février  1577,  Phi- 
lippe II  confirma  l'accord  intervenu  à  Gand,  et  dès  lors  le  pays  com- 
mença à  respirer. 

Ici  intervient  un  document  qui  a  été  retrouvé  par  M.  Ennen  aux 
archives  de  la  chancellerie  de  Cologne  et  qui  a  beaucoup  préoccupé  tous 
ceux  qui  étudient  le  problème  de  la  naissance  de  Rubens.  On  avait 
interdit  à  l'ancien  échevin  d'Anvers  de  quitter  Siegen  ;  mais  il  ne  lui 
était  pas  défendu  d'envoyer  dans  les  Pays-Ras  un  représentant  fidèle 
qui  se  chargerait  de  mettre  un  peu  d'ordre  dans  ses  affaires.  Le  26  avril 
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1577,  Jean  Rubens  donne  à  Marie  Pypelincx  une  procuration  dont  nous 
avons  le  texte  latin,  et  aux  termes  de  laquelle  il  l'autorise,  conjointe- 
ment avec  quelques-uns  des  membres  de  la  famille  restés  à  Anvers,  à 
rentrer  en  possession  des  biens  séquestrés,  à  toucher  les  arrérages  échus 
et  aussi  à  liquider  la  succession  de  l'aïeule  Barbe  Arents,  qui  était  morte 
pendant  les  troubles. 

A  cette  date,  le  grand  peintre  Rubens  n'est  pas  encore  de  ce  monde, 
mais  il  est  bien  près  de  naître.  Son  contemporain  et  son  ami  Gevartius 
fixait  sa  naissance  au  mois  de  mai  ;  l'opinion  commune  la  place  au 
29  juin,  fête  des  apôtres  saint  Pierre  et  saint  Paul,  dont  les  noms  lui  auraient 
été  donnés  au  baptême.  On  voit  ainsi  le  débat  se  préciser  et  se  restreindre. 
Où  était  donc  la  voyageuse  Marie  Pypelincx  au  mois  de  mai,  au  mois  de 
juin  1577?  Munie  de  la  procuration  qui  lui  avait  été  délivrée  le  26  avril, 
elle  a  pu,  comme  le  pense  M.  Du  Mortier,  remplir  la  mission  qui  lui  était 
confiée  et  se  rendre  à  Anvers,  où  le  nombre  et  la  complication  des  affaires 
qu'elle  avait  à  régler  ont  pu  la  retenir,  non  quelques  jours,  mais  quelques 
mois.  Malheureusement  pour  cette  hypothèse,  un  acte  a  été  trouvé  qui 
prouve  que,  le  lh  juin,  Marie  Pypelincx  est  à  Siegen  :  nous  voulons 
parler  de  la  lettre,  infiniment  touchante,  qu'on  peut  lire  au  recueil  de 
M.  Génard,  et  dans  laquelle  la  femme  de  Jean  Rubens  expose  au  comte 
Jean  de  Nassau  qu'il  serait  le  plus  généreux  des  hommes  s'il  permettait 
à  son  mari  de  changer  de  lieu  d'internement,  non  pour  aller  habiter 
Anvers,  mais  pour  s'en  rapprocher  un  peu.  Elle  écrit  au  nom  de  la  fa- 
mille et  elle  dit,  entre  autres  choses  :  «  C'est,  monseigneur,  pour  ce  que 
mes  parens  sont  fort  vieux,  que  noz  enfans  commencent  à  devenir  grandz 
et  que  leur  saison  est  qu'on  les  advance,  et  que  noz  misères  ont  duré  si 
longtemps,  que  je  supplie  très  humblement  que,  puisque  maintenant  le 
pays  est  ouvert,  je  y  puisse  aller  demourer  pour  me  pouvoir  acquitter 
envers  eux,  et  me  refaire  du  doux  air  de  la  pairie.  » 

Cette  lettre,  nous  l'avons  dit,  est  datée  de  Siegen,  «  le  lu  juin  de  l'an 
de  salut  1577  ».  Si  Rubens  est  né  deux  semaines  après,  il  est  vrai- 
semblable que  Marie  Pypelincx,  un  peu  empêchée  par  la  certitude 
d'une  maternité  prochaine,  ne  se  sera  pas  amusée  à  courir  les  chemins 
pendant  les  quinze  derniers  jours  du  mois.  Elle  a  dû  rester  près  de  son 
mari.  La  conjecture  qui  fait  naître  Rubens  à  Siegen  s'entoure  donc  de 
circonstances  qui  lui  donnent  un  semblant  de  possibilité.  L'hypothèse 
est  admise  par  les  auteurs  du  catalogue  du  Musée  d'Anvers  et  presque 
par  tous  les  écrivains  d'hier.  Il  est  bien  facile,  dira-t-on,  de  rechercher 
dans  les  archives  des  églises  s'il  n'existe  pas  sur  un  registre  la  mention 
d'un  acte  de  baptême.  C'est  là,  en  effet,  la  première  chose  qu'on  ait  faite. 
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Rien  à  Cologne,  où  fut  baptisé  Philippe  Rubens;  à  Anvers  rien,  et  rien 
non  plus  à  Siegen,  parce  que  la  série  des  actes  qui  ont  été  conservés  ne 
commence  que  vers  les  premières  années  duxvne  siècle.  L'incertitude  est 
donc  permise.  Pour  nous,  nous  croyons  prudent  de  ne  pas  nous  engager 
sur  cette  question  difficile.  Quelle  aventure  ei  quel  coup  de  foudre  si  l'on 
découvrait  un  jour  que  Rubens  est  né,  non  dans  une  des  trois  villes  qui 
l'ont  réclamé  comme  leur  enfant,  mais  dans  un  obscur  village  situé  sur  la 
route  de  Cologne  à  Anvers!  11  ne  faut  point  que  la  biographie  du  peintre 
qui  a  tant  aimé  la  lumière  ressemble  à  une  maison  trop  bien  close.  Lais- 
sons la  porte  entrebâillée,  et  rappelons-nous  que  l'histoire  doit  être 
hospitalière  même  au  document  qu'elle  n'attend  plus. 


PAUL     MANTZ. 


{La  suite  prochainement.) 


L'EXPOSITION 


RETROSPECTIVE 


DE    DUSSELDORF 


IL:  Une  exposition  rétrospective  est  aujourd'hui  le  com- 
plément obligé]  de  toute  exposition  universelle,  qu'elle 
soit  ou  non  internationale. 

Cependant  ce^n'avait  pas  été  la  pensée  première  de 
ceux  qui,  dans  le  parc  du  jardin  zoologique  de  Dussel- 
dorf,  ont  édifié  des  galeries  en  briques,  en  bois  et  en 
planches,  le  tout,  recouvert  de  carton  bitumé,  à  l'imita- 
tion des  arcs  et  des  dômes  du  Champ  de  Mars  en  1878, 
afin  d'y  établir  une  exposition  de  l'art,  de  l'industrie  et  de 
l'agriculture  de  tout  ou  partie  de  l'empire  germanique. 
Aussi  l'exposition  rétrospective  était-elle  due  à  l'initiative 
d'un  comité  qui,  pour  l'abriter,  avait  fait  élever  à  ses  frais, 
dans  un  coin  du  parc,  un  local  particulier  et  qui  percevait 
à  la  porte  des  droits  d'entrée  à  son  profit  exclusif. 

On  doit  certainement  à  cette  circonstance  certaines  dis- 
positions qu'il  eût  été  difficile  d'établir  avec  le  contrôle 
d'une  administration  officielle. 

Le  bâtiment  ne  formait  point  une  galerie ,  comme  on 
wÊÈl     Iieut  Pas  manqué  de  le  faire  en  France,  où  l'on  commence 
'W?      toujours  par  bâtir  un  rectangle  plus  ou  moins  allongé  sans 
s'occuper  de  ce  qu'on  y  placera  ensuite.  Il  affectait  la  forme  d'un  octo- 
gone avec  appendices  sur  chaque  face. 

L'un  servait  de  vestibule  d'entrée  et,  à  l' opposite,  trois  absides  join- 
tives  lui  correspondaient.  Deux  petites  salles  de  peu  de  développement 
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en  largeur  s'ouvraient  sur  les  deux  faces  en  angle  droit  avec  les  pre- 
mières. Enfin  quatre  grandes  salles  flanquaient  les  quatre  autres  faces 
de  l'octogone.  C'était  comme  une  chapelle  à  huit  pans,  avec  vestibule, 
abside  et  six  chapelles. 

Cette  disposition  ingénieuse  avait  permis  d'isoler  les  objets  d'art  des 
différentes  époques,  soit  religieux,  soit  civils,  mais  surtout  religieux,  de 
ce  qui  constitue  plus  exclusivement  le  mobilier  civil,  et  de  diviser  celui-ci 
en  quatre  époques  suivant  lesquelles,  à  partir  du  xne  siècle,  il  aurait 
subides  modifications  profondes.  Ces  époques  sont  les  suivantes,  d'après 
le  comité  d'organisation  de  l'Exposition  rétrospective  de  Dusseldorf:  le 
Moyen  âge  ;  —  la  Renaissance  ;  —  le  Baroque  ;  —  le  Rococo. 

Nous  savons  en  France  ce  qu'est  le  moyen  âge,  et  nous  croyons  que 
les  Allemands  le  subdivisent  comme  nous  en  trois  périodesbien  distinctes. 
Mais  vu  la  rareté  des  monuments  civils  nous  concevons  qu'une  seule 
division  ait  suffi.  Nous  savons  aussi  ce  qu'est  la  Renaissance,  mais  nous 
ignorons,  si  j'en  juge  par  moi-même,  ce  qu'est  le  Baroque.  Or  je  l'ai 
appris  là  :  «  Der  Barockstil»  règne  de  1620,  où  finit  la  Renaissance  en 
Allemagne,  jusqu'en  1720.  C'est  le  style  ronflant  qui  a  sévi  chez  nous  à 
partir  de  Louis  XIII  et  qui  semble  avoir  sévi  en  Allemagne  beaucoup 
plus  longtemps  qu'en  France  :  mais  c'est  aussi  le  style  plus  académique 
qui  a  pris  fin  avec  Louis  XIV.  Quant  au  Bococo,  s'd  se  contourne  chez 
nous  parfois  plus  qu'il  ne  faudrait,  il  extravague  en  Allemagne  à  partir 
de  1750. 

C'est  à  chacune  de  ces  époques  qu'avait  été  réservée  chacune  des 
grandes  salles  annexes.  Mais  le  comité  ne  s'était  pas  borné  à  les  livrer  à 
la  commission  de  classement,  telles  quelles,  dans  la  banalité  de  leurs 
murs  badigeonnés  à  la  colle.  Elle  les  avait  décorées  dans  le  style  de  ce 
qu'elles  devaient  contenir,  sur  leurs  murs  et  sous  leur  plafond,  avec  des 
choses  anciennes  autant  que  possible. 

Nous  ne  saurions  trop  approuver  cette  façon  de  préparer  une  expo- 
sition par  des  restitutions  du  passé.  Mais  n'est-ce  pas  l'Allemagne  aussi 
qui  a  créé  l'éducation  par  les  images  avec  la  Biblia  pauperum,  conti- 
nuant, par  la  xylographie,  l'enseignement  que  le  moyen  âge  donnait 
depuis  longtemps  par  la  sculpture  et  par  la  peinture  dans  ses  églises? 

Si  jamais  nous  sommes  destinés  à  revoir  en  France,  ce  qu'à  Dieu  ne 
plaise,  une  grande  foire  dans  le  genre  de  celles  de  1867  et  de  1878,  il 
faudra  que  la  section  rétrospective  réalise  sur  une  plus  grande  échelle 
ce  qui  était  à  l'état  embryonnaire  à  l'exposition  de  Dusseldorf.  Nous 
voudrions  qu'on  le  préparât  longtemps  à  l'avance  et  qu'avec  le  concours 
de  nos  architectes,  de  ceux  qui  ont  étudié  l'architecture  romaine  comme 
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de  ceux  qui  ont  restauré  les  monuments  du  moyen  âge  et  de  la  Renais- 
sance, on  construisît  des  salles  reproduisant  les  différents  types  de  l'ar- 
chitecture civile  de  notre  pays,  depuis  la  domination  romaine  jusqu'au 
XIXe  siècle,  avec  les  restitutions  du  mobilier  de  chaque  époque  lorsque 
l'on  n'aurait  pas  d'originaux  à  sa  disposition.  Ce  serait,  sinon  le  seul,  du 
moins  un  excellent  moyen  de  donner  un  nouvel  intérêt  à  ces  expositions 
rétrospectives  pour  lesquelles  la  matière  et  la  complaisance  des  amateurs 
commencent  à  s'épuiser. 

Nous  ne  nous  occuperons  point  davantage  de  ces  quatre  salles  qui, 
pour  la  plus  nombreuse  partie  du  public,  nous  ont  semblé  être  le  prin- 
cipal attrait  de  l'Exposition  rétrospective  de  Dusseldorf,  sinon  pour  louer 
l'ingéniosité  et  le  complet  de  ces  restitutions  qui  nous  ont  plus  intéressé 
que  ce  qu'elles  renfermaient. 

Des  deux  petites  salles  dont  nous  avons  parlé  tout  d'abord,  l'une  était 
réservée  aux  antiquités  romaines  et  barbares  trouvées  dans  la  vallée  du 
Rhin,  cette  grande  route  commerciale  du  monde  ancien  ainsi  que  du 
moyen  âge.  Quelques  bijoux  et  menus  objets  d'époque  postérieure  avec 
des  matrices  de  sceaux  y  étaient  joints.  L'autre  salle  a  été  réservée  à  la 
céramique  allemande. 

Les  trois  absides  avaient  servi  à  la  restitution  de  sanctuaires,  avec 
leurs  autels,  leurs  ciboires  suspendus,  leurs  châsses  élevées,  protégées 
par  des  grilles,  leurs  reliquaires,  leurs  évangéliaires  reliés  en  orfèvrerie, 
leurs  calices  et  leur  luminaire.  Peut-être  y  avait-il  un  peu  d'encombre- 
ment de  choses  trop  disparates. 

Le  grand  intérêt  de  l'exposition,  pour  ceux  qui  s'occupent  de  l'histoire 
de  l'émaillerie  et  de  l'orfèvrerie  en  Allemagne,  résidait  dans  les  deux 
rangs  de  vitrines  qui,  sous  l'octogone,  allaient  du  vestibule  aux  absides. 

Dans  la  salle  romaine  quelques  spécimens  de  l'art  clu  verrier  nous 
ont  cependant  arrêté.  Nous  ne  parlerons  pas  des  simples  produits  du 
soufflage  dans  une  matrice,  comme  une  belle  fiasque  à  tête  de  Méduse 
de  la  Société  d'antiquités  de  Bonn,  parce  que  le  principal  mérite  de  pa- 
reilles pièces  réside  surtout  dans  l'exécution  du  moule.  Mais  il  n'en  est 
pas  de  même  de  certaines  où  le  verrier  est  intervenu  seul,  aidé  parfois 
par  le  graveur.  Ainsi  nous  citerons  comme  un  des  plus  jolis  échantillons 
sortis  des  mains  du  verrier  seul  un  gobelet  en  verre  blanc  porté  sur  trois 
coquilles  et  couvert  de  divers  poissons  en  relief,  trouvé  dans  un  cime- 
tière de  l'époque  chrétienne  des  environs  de  Trêves  et  qui  appartient  au 
musée  provincial  de  cette  ville. 

A  l'élégance  de  la  forme  d'un  cylix,  au  pied  élevé  et  muni  de  deux 
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anses,  du  même  musée,  le  graveur  a  ajouté  sur  la  coupe  une  zone  d'hexa- 
gones allongés  comprise  entre  deux  zones  de  carrés  obtenus  à  la  meule. 
C'est  à  la  meule  aussi  qu'ont  été  gravés  sur  un  gobelet  à  fond  sphé- 
rique,  de  forme  peu  élégante,  appartenant  au  musée  de  Cologne,  les 
trois  principaux  acteurs  du  drame  des  Danaïdes  :  Hypermnestra  tendant 
la  main  à  Lyncée  (Lyncou)  qu'elle  se  refuse  d'assassiner  à  l'instigation  de 
l'Amour  (Potos).  Mais  c'est  à  la  pointe  de  diamant,  ou  à  la  pierre  d'émeri, 
carie  trait  est  opaque  et  comme  égratigné,  que  deux  autres  bols  hémisphé- 
riques de  verre  blanc  ont  été  gravés,  l'un  d'une  chasse,  l'autre  de  figures 
debout  séparées  par  des  arbres,  appartenant  le  premier  au  musée  pro- 
vincial de  Bonn,  le  second  à  M.  Ed.  Herstatt. 

Mais  à  quel  art  appartient  plus  exclusivement  le  très  important 
fragment  d'une  coupe  de  verre  blanc  entouré  d'un  réseau  de  verre  blanc 
opaque  qui  lui  est  attaché  par  des  tenons  qui  ne  nous  ont  pas  semblé 
mesurer  moins  de  2  centimètres  de  longueur  ?  Est-ce  exclusivement  à  l'art 
du  verrier,  ainsi  que  les  savants  allemands  commencent  à  le  dire,  ou 
surtout  à  l'art  du  lapidaire,  ainsi  qu'on  l'a  cru  jusqu'ici  à  propos  de  l'autre 
fragment  si  connu  qui  fut  détruit  pendant  le  siège  de  Strasbourg,  et  de  la 
coupe  de  la  collection  Trivulce  à  Milan  ? 

Nous  n'avons  pu  examiner  qu'à  travers  la  glace  d'une  vitrine 
ce  fragment  trouvé  dans  un  tombeau  près  de  Worms  et  appartenant  à 
la  Société  archéologique  de  Bonn,maisnous  serions  partisan  de  la  seconde 
opinion.  Nous  n'y  avons  point  trouvé  le  filet  qui  sépare  toujours  les  sur- 
faces de  deux  pièces  de  verre  souciées  l'une  à  l'autre.  L'attache  des 
tenons  sur  la  coupe  se  fait  d'une  manière  insensible,  sans  qu'il  y  ait 
passage  brusque  de  l'opacité  de  l'un  à  la  transparence  de  l'autre;  et  des 
traces  de  la  meule  nous  semblent  se  reconnaître  sur  toutes  les  parties 
de  l'œuvre.  Mais  comment  la  faire  pénétrer  dans  tous  les  méandres  du 
réseau  et  des  tenons  qui  le  fixent  au  fond?  Là  réside  la  difficulté. 

Etpuis,ce  semble  une  entreprise  bien  extraordinaire  que  de  fabriquer 
un  verre  doublé  d'une  épaisseur  si  considérable  (0m,03  environ)  avec  le 
projet  pour  ainsi  dire  extravagant  de  creuser  cette  doublure  en  tous 
sens,  el  dans  une  matière  aussi  fragile,  de  façon  à  détacher  la  surface 
du  fond  en  l'y  maintenant  attachée  de  place  en  place. 

A-t-on  fabriqué  d'un  côté  la  coupe,  de  l'autre  le  réseau  ?  les  a-t-on 
réunis  par  des  tenons  soudés,  tant  à  la  coupe  qu'au  réseau  ;  puis  a-t-on 
rectifié  le  travail  et  fait  disparaître  toute  trace  de  soudure  à  l'aide  de  la 
meule?  Telle  est  la  question  que  les  praticiens  pourraient  peut-être 
résoudre  seuls. 

Puisque  nous  parlons  du  verre  citons  immédiatement,  pour  en  finir 
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avec  cette  matière,  un  gobelet  monté  en  vermeil  au  xiie  siècle,  de  façon 
à  former  un  reliquaire  pédicule.  Ce  gobelet,  qui  est  gravé  à  la  meule 
d'un  aigle  et  d'un  lion  dans  le  style  de  la  belle  aiguière  de  cristal  de 
roche  de  la  galerie  d'Apollon,  nous  semble  une  œuvre  arabe  imitant  en 
verre  le  quartz  enfumé.  La  trace  de  l'attache  de  la  canne  du  verrier  sous 
le  fond  rend  impossible  toute  incertitude  sur  la  matière  de  cette  épave 
problable  des  croisades  qui  appartient  à  l'église  de  Minden.  ' 

Dans  cette  même  salle  antique  nous  signalerons  deux  magnifiques 
exemplaires  de  l'émaillerie  champlevée  romaine,  qui  ne  peuvent  être 
antérieurs  au  ne  siècle,  où  vivait  Philostrate  qui  ne  signalait  cet  art  que 
chez  les  barbares  voisins  de  l'Océan.  L'un  est  une  simple  casserole  à 
fond  sphérique  toute  couverte  de  compartiments  pentagones,  combinés 
avec  d'autres  compartiments  triangulaires  délimités  par  des  filets  de 
métal,  séparés  par  des  galons  à  rinceaux  filiformes,  et  couverts  d'orne- 
ments symétriques  formés  de  tiges  déliées  terminées  par  des  feuilles 
cordiformes,  le  tout  en  métal  s' enlevant  sur  un  fond  bleu  lapis  avec  quel- 
ques parties  vertes.  Le  même  système  de  feuillages  que  sur  cet  émail 
appartenant  au  prince  de  Waldeck  et  découvert  en  186Ù  en  nettoyant  les 
sources  de  Pyrmont,  se  retrouve  au  British  Muséum  sur  les  boucliers  et 
les  pièces  de  harnachement  trouvées  dans  la  Tamise. 

L'autre  monument,  provenant  du  même  endroit,  est  un  petit  flacon 
en  pyramide  renversée  à  six  pans  séparés  par  des  arêtes  saillantes,  qui 
appartient  au  Musée  provincial  de  Bonn.  Chaque  face  est  décorée  de  rin- 
ceaux symétriques  filiformes,  à  feuillages  cordiformes,  combinés  avec 
des  oiseaux,  séparés  et  limités  par  des  frises  en  zigzag  ;  l'ornement  est 
exprimé  en  métal  champlevé  sur  un  fond  bleu  lapis  et  jaune  rouille  dont 
la  couleur  actuelle  provient  peut-être  de  l'altération  d'une  autre  couleur. 

Les  fibules  que  nous  appelons  mérovingiennes  en  France,  exposées 
par  le  musée  provincial  de  Bonn,  nous  montrent  un  autre  goût  de  dessin 
apporté  par  les  barbares  dans  la  combinaison  de  leurs  émaux,  qui  sont 
plus  variés  en  couleur  et  qui  forment  sur  certaines  pièces  une  sorte  de 
mosaïque  très  fine  sur  le  mode  de  fabrication  de  laquelle  on  n'est  pas 
encore  fixé. 

Si  l'émail  décore  ces  bijoux  lorsqu'ils  sont  en  bronze,  des  verroteries 
verdâtres  ou  rouges,  quand  ce  ne  sont  pas  des  tables  de  grenat,  les  dé- 

<l.  Un  gobelet  absolument  de  même  forme,  de  même  décor  et  de  même  couleur, 
appartenant  aux  soeurs  de  Notre-Dame  de  Namur,  faisait  partie  de  l'Exposition  rétro- 
spective de  Bruxelles. 
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corent  lorsqu'ils  sont  faits  d'argent  ou  d'or.  On  arrive  ainsi  jusqu'au 
ve  siècle  de  notre  ère,  si  l'on  attribue  une  même  origine  aux  peuplades 
dont  les  cimetières  explorés  en  Allemagne  comme  en  Gaule  donnent  des 
monuments  de  même  caractère. 

L'alliance  de  l'émail  et  de  la  verroterie  se  trouve  sur  une  pièce  d'orfèvre- 
rie essentiellement  chrétienne,  qui,  peu  connue  jusqu'ici,  vient  d'acquérir 
à  l'exposition  de  Dusseldorf  une  renommée  considérable  dans  le  petit 
cercle  des  gens  que  ces  études  intéressent.  Ce  reliquaire,  en  forme  d'au- 
monière,  qui  appartient  à  l'église  Saint-Jean  à  Herford,  est  décoré  sur 
trois  faces  de  plaques  d'argent  repoussé  représentant  le  Christ,  la  Vierge, 
des  anges  et  des  apôtres,  en  buste  sous  deux  rangs  d'arcs  perlés  en  plein 
cintre  superposés;  le  tout  fait  au  repoussé  et  d'une  exécution  très  bar- 
bare. La  quatrième  face,  qui  est  la  principale  et  la  plus  intéressante,  est 
décorée  de  verroteries  grenat  et  vertes  transparentes  et  encadrant  des 
choses  opaques,  le  tout  serti  dans  l'or.  Ces  choses  nous  les  avions  prises 
d'abord  pour  des  morceaux  de  pierres  dures  et,  pensant  immédiatement  à 
certains  bijoux  égyptiens,  nous  admirions  en  nous-même  comme  l'art 
repasse  toujours  par  les  mêmes  sentiers.  Mais  nous  nous  trompions:  le 
précieux  reliquaire  nous  ayant  été  mis  en  main,  nous  avons  pu  nous 
convaincre  qu'il  s'agissait  d'émaux  opaques,  combinés  avec  des  verrote- 
ries, le  tout  enrichi  de  pierres  gravées  et  de  cabochons  à  battes  écrasées 
et  lisses.  C'est  le  plus  ancien  exemple  que  l'on  connaisse  encore  de  l'al- 
liance de  l'émail  occidental  et  de  la  verroterie,  tous  deux  cloisonnés. 

A  quelle  époque  appartient-il?  L'émail  dessine  d'une  façon  grossière 
des  oiseaux  et  des  poissons  disposés  symétriquement,  absolument  de 
même  style  que  certaines  lettres  initiales  des  manuscrits  barbares  du 
vnr  siècle. 

Faut-il  remonter  si  haut  ?  Cela  serait  tentant,  mais  nous  n'oserions  le 
faire,  ignorant  dans  quel  atelier  de  la  vallée  du  Rhin  cette  pièce  d'orfè- 
vrerie aurait  pu  être  fabriquée  en  ces  époques  troublées  où  nous  voyons 
Charlemagne,  après  avoir  invariablement  passé  ses  hivers  dans  son  pa- 
lais d'Aix,  se  remettre  chaque  printemps  en  campagne  contre  les  peu- 
plades barbares  de  la  rive  droite  du  fleuve. 

D'ailleurs  ce  reliquaire  rappelle  de  très  près  celui  de  Monza  dont  le 
simulacre  de  fermoir  en  argent  ciselé  et  doré,  orné  de  deux  petits  lions, 
est  moins  barbare  cependant  que  celui  de  l'église  d'Herford,  décoré  de 
cinq  petits  monstres.  Or  aucun  des  inventaires  de  Monza  antérieurs  au 
xie  siècle  que  vient  de  publier  M.  l'abbé  Barbier  de  Montault  dans  le 
Bulletin  monumental,  ne  mentionne  cette  pièce.  Ce  n'est  pas  une  raison, 
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mais  c'est  une  présomption  en  faveur  d'une  origine  très  postérieure  au 
vme  siècle.  Le  catalogue  de  l'exposition  de  Dusseldorf,  qui  nous  semble 
très  bien  fait,  bien  que  nous  n'en  comprenions  que  les  chiffres  et  les 
inscriptions  latines,  qu'il  a  le  tort  de  ne  pas  toutes  publier,  l'attribue  à 
une  autre  époque  barbare,  le  x°  siècle,  et  nous  n'y  contredirons  point, 
d'autant  plus  que  l'emploi  des  verroteries  ou  des  tables  de  grenat 
incrustées  semble  avoir  longtemps  persévéré  dans  l'orfèvrerie  allemande. 


AUTEL      PORTATIF     DE      SAINT-ANDRE. 

(Cathédrale  de  Trêves.) 


Nous  en  avons  pour  preuve  la  pièce  magnifique  que  nous  publions  et  qui 
appartient  au  trésor  de  la  cathédrale  de  Trêves. 

C'est  une  caisse  d'ivoire  décorée  de  verroteries  rouges  incrustées, 
d'émaux  cloisonnés,  ceux-ci  translucides,  de  plaques  d'or  découpé  et  de 
reliefs  en  métal  repoussé. 

Sur  le  couvercle  à  coulisse,  un  pied  reliquaire  en  or  a  été  rapporté, 
pied  destiné  sans  doute  à  renfermer  la  sandale  de  saint  André,  qu'une 
inscription  qui  entoure  le  couvercle  mentionne  parmi  les  reliques  con- 
tenues dans  cette  boîte.  Dans  l'espace  libre  en  avant  du  pied  un  petit  mor- 
ceau de  mosaïque  ou  de  verre  antique,  d'après  le  catalogue,  a  été  enchâssé, 
servant  de  pierre  consacrée  pour  faire  de  cette  caisse-reliquaire  un  autel 
portatif.  Le  catalogue  doit  avoir  raison,  mais  il  nous  a  semblé  voir  une 
lame  de  cristal  de  roche  recouvrant  un  morceau  d'étoffe  de  soie  à  dessins 
géométriques  qui  aurait  été  un  fragment  de  la  sandale  en  question. 
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La  pratique  byzantine  est  franchement  accusée  dans  les  émaux  translu- 
cides dont  sont  faites  les  bordures,  bien  que  l'on  doive  reconnaître  un 
sentiment  latin  dans  les  deux  anges,  de  même  travail,  qui  accompagnent, 
sur  chacune  des  grandes  faces  de  la  caisse,  un  petit  lion  en  or  repoussé 
qui  présente  cette  particularité  d'être  incrusté  de  filets  d'émail  bleu-noir 
accentuant  les  détails  de  sa  crinière.  Ces  filets  d'émail  ont  donc  été  fixés 
dans  le  métal  champlevé,  et  c'est  un  détail  à  noter. 

Une  autre  particularité  de  fabrication  rend  cette  pièce  extrêmement 
intéressante. 

Le  décor  de  la  petite  face  que  nous  reproduisons  se  compose,  au  centre, 
d'une  monnaie  d'or  de  Justinien,  très  en  saillie  et  entourée  d'un  anneau 
de  perles.  Une  rosace  de  plaques  de  verre  grenat  serties  dans  l'or  encadre 
cette  monnaie,  puis  de  chaque  côté  des  plaques  d'or  découpé  s' enlevant  sut- 
un  fond  de  verre  grenat,  forment  un  réseau  d'imbrications  à  jour  accen- 
tuées par  des  filets  de  perles,  encadrant  des  animaux  plus  ou  moins  réels, 
quelques-uns  affrontés  comme  sur  les  étoffes  d'Orient,  parmi  lesquels  se 
trouvent  les  quatre  symboles  évangéliques.  C'est  ce  détail,  d'un  effet 
aussi  riche  que  charmant,  qui  forme  le  principal  intérêt  de  cette  caisse, 
qui  a  été  consacrée  comme  autel  portatif  par  Egbert,  archevêque  de 
Trêves,  de  977  à  993. 

Ainsi  voici  un  ouvrier  de  Constantinople,  fort  probablement,  qui  sinon 
à  l'extrême  fin  du  xe  siècle  du  moins  dans  ce  même  siècle,  mais  depuis  le 
temps  de  Justinien  (527-565) 1,  a  exécuté  une  œuvre  d'orfèvrerie  où  à 
côté  de  procédés  nouveaux  il  use  encore  des  anciennes  pratiques  méro- 
vingiennes. Cela  doit  donner  à  réfléchir. 

Les  quatre  lions  couchés  sous  des  tiges  en  balustre  qui  forment  les 
pieds  de  cet  autel  portatif  et  qui  servent  à  le  fixer  au  moyen  des  an- 
neaux qu'ils  mordent,  sont  de  bronze  doré  et  passent  pour  être  d'époque 
postérieure.  Ils  sont  peut-être  de  celle  où  cette  caisse,  au  temps  de  l'évêque 
Egbert,  reçut  les  reliques  de  saint  André  et  probablement  le  pied  qui  les 
contenait  ainsi  que  les  inscriptions  latines,  sur  le  couvercle,  qui  indiquent 
toutes  les  autres  reliques  qui  y  sont  jointes. 

Mais  cette  forme  insolite  de  colonnes  en  balustres  nous  semble  indi- 
quer un  temps  où  l'architecture  antique  n'étant  pas  encore  un  modèle  dont 
on  ne  s'écarta  guère  à  partir  du  xie  siècle,  la  fantaisie  née  de  l'ignorance 
se  donnait  plus  libre  carrière. 

Rapprochons  de  la  pièce  qui  nous  a  arrêté  si  longtemps  une  couver- 

1.  S'il  s'agit  de  Justinien  [I,  les  limites  en  deçà  desquelles  l'orfèvre  a  dû  travail- 
ler sont  reportées  de  687  à  7i\. 
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ture  d'évangéliaire  qui  appartient  à  la  collection  ducale  de  Gotha.  Elle  est 
formée  d'une  plaque  d'ivoire  représentant  la  Crucifixion,  entourée  d'une 
large  bordure  en  or  repoussé,  bordée  elle-même  par  un  galon  d'émaux 
d'ornement  byzantins  alternant  avec  des  cabochons  et  des  filigranes  assez 
gros  et  rares,  comme  sur  l'autel  portatif  de  saint  André. 

Parmi  les  figures  repoussées  dans  l'or  de  la  bordure  nous  noterons 
seulement  celles  de  l'impératrice  Théophanie  et  de  l'empereur  Othon  III, 
son  fils,  de  style  absolument  grec  mais  accompagnées  de  leur  nom  latin. 

Théophanie,  qui  épousa  Othon  II  en  972,  devint  tutrice,  en  9S4,  de  son 
fils  Othon  III  qui  monta  sur  le  trône  d'Allemagne  en  983,  et  mourut  en 
991.  C'est  donc  entre  ces  dernières  années  qu'il  faut  placer  l'exécution 
par  des  artistes  grecs  de  cette  couverture  d'évangéliaire. 

On  attribue  une  grande  influence  à  l'impératrice,  fille  d'un  empereur 
d'Orient,  sur  l'introduction  de  l'art  byzantin  en  Allemagne  dont  le  centre 
politique  et  intellectuel  était  alors  sur  les  bords  du  Rhin.  La  pièce  que 
nous  venons  de  signaler  serait  une  preuve  de  cette  influence  dont  le  trésor 
de  l'église  d'Essen  fournit  d'autres  témoignages,  appartenant  les  uns  à  l'art 
byzantin,  les  autres  évidemment  à  l'art  allemand  naissant. 

Nous  nous  trouvons  maintenant  en  présence  d'une  autre  œuvre  que 
certains  indices  nous  font  croire  fabriquée  en  Allemagne,  à  la  même 
époque,  mais  par  des  orfèvres  qui,  s'ils  étaient  venus  de  Constantinople, 
avaient  perdu  quelque  chose  de  la  finesse  de  leur  art  national  en  tra- 
vaillant en  Occident,  ou  peut-être  par  quelqu'un  de  leurs  élèves. 

Il  s'agit  du  reliquaire  du  bâton  de  saint  Pierre,  appartenant  à  la 
cathédrale  de  Limbourg  sur  Lahn.  Il  ressemble  assez  à  une  canne  de 
tambour-major,  et  la  virole  qui  joint  la  pomme  à  la  tige  est  gravée 
d'une  inscription  dont  nous  avons  pu  relever  la  partie  la  plus  importante  : 

AMTO.    DOJIINICAE.   INCARNAT.  DCCCCLXXX... 

Des  plaques  d'émail  cloisonné  représentant  des  bustes  de  saints  alter- 
nant avec  des  pavés  de  perles  ou  de  cabochons  couvrent  la  pomme  et 
la  partie  supérieure  de  la  tige  dont  le  reste,  en  or  très  mince,  a  été 
repoussé  des  figures  de  dit  papes  et  de  dix  archevêques  de  Trêves, 
aujourd'hui  indéchiffrables,  tant  les  accidents  ont  mêlé  leurs  dépres- 
sions et  leurs  reliefs  à  ceux  de  l'ouvrier  du  xc  siècle. 

Les  perles  ou  les  pierres  sont  montées  dans  de  hautes  battes  lisses 
cerclées  au-dessous  du  bord  par  un  anneau  de  filigrane  ;  et  les  cabo- 
chons qui  décorent  les  viroles  qui  divisent  le  bâton  en  plusieurs  sections 
sont  montées  sur  de  très  hautes  battes  dont  quelques-unes  sont  portées 
sur  des  arcades  à  jour  faites  en  filigrane,  qui  nous  semblent  un  des  carac- 
tères de  l'orfèvrerie  carlovingienne. 
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Ce  sont  les  émaux  cloisonnés  qui  complètent  la  décoration  de  ce  sin- 
gulier reliquaire,  émaux  d'un  dessin  peu  habile  et  d'un  blanc  plus  opaque 
dans  les  carnations  que  les  magnifiques  spécimens  de  l'émaillerie 
byzantine  exposés  à  côté  d'eux,  qui  nous  font  croire  que  des  mains  occi- 
dentales y  ont  travaillé. 

Signalons  encore,  comme  de  même  origine,  un  charmant  bijou  que 
l'on  vient  de  trouver  à  Mayence  et  qui  appartient  au  musée  de  la  même 
ville.  Il  se  compose  d'une  aigle  éployée  toute  en  émail  cloisonné,  rappor- 
tée à  jour  clans  un  anneau  d'orfèvrerie  formé  de  rinceaux  symétriques 
en  or  repoussé,  interrompus  par  de  petits  médaillons  d'émail,  et  com- 
pris entre  deux  filets  formés,  à  ce  qu'il  nous  a  semblé,  par  deux  rubans 
d'or  ondulés.  Les  feuillages  de  l'ornement  offrent  les  caractères  du 
xn°  siècle,  et  tout  le  corps  de  l'aigle,  ayant  perdu  l'émail  qui  le  recou- 
vrait, montre  sur  la  plaque  d'or  du  fond  le  trait  suivant  lequel  on  avait 
appliqué  les  cloisons  remplies  d'émail  qui  devaient  figurer  les  plumes. 

Le  reliquaire  du  saint  Clou,  appartenant  à  la  cathédrale  de  Trêves, 
dont  la  gravure  nous  sert  de  tête  de  lettre,  appartient  encore  à  ces  épo- 
ques indécises  où,  les  deux  arts  se  confondant,  on  trouve  des  éléments 
byzantins  mis  en  œuvre  avec  une  certaine  lourdeur  dans  l'ensemble  qu'on 
ne  trouve  point  dans  ce  qui  est  venu  directement  de  Constantinople. 

En  comparaison  de  ces  pièces  de  hautes  époques,  sur  lesquelles  nous 
avons  insisté  parce  qu'elles  nous  ont  semblé  indiquer  un  passage  entre 
l'art  byzantin  et  l'art  rhénan,  nous  nous  contenterons  de  citer  quelques 
émaux  manifestement  byzantins,  qui  sont  de  même  époque  et  des  chefs- 
d'œuvre  de  dessin  et  de  finesse.  Tel  est  le  célèbre  reliquaire  de  la  vraie 
croix,  appartenant  à  la  cathédrale  deLimbourg,  dont  les  Annales  archéo- 
logiques ont  publié  (T.  17)  une  description  accompagnée  d'une  excel- 
lente gravure. 

Ce  reliquaire  est  une  boîte  plate  avec  couvercle  à  coulisse.  La  relique 
est  incrustée  au  fond  de  la  boîte,  et  le  couvercle,  qui  seul  était  exposé, 
est  entièrement  couvert  d'émaux  cloisonnés  en  or  d'une  exécution  mer- 
veilleuse et  d'un  style  évidemment  grec,  qui  représentent  le  Christ  entre 
sa  mère  et  saint  Jean  vieux,  saint  Michel  et  saint  Gabriel  et  les  douze 
apôtres. 

D'ailleurs  deux  inscriptions  grecques  servent  aie  dater.  Elles  portent 
que  Konstanlinos  et Romanos despotai  en  ont  été  les  ordonnateurs  et  que 
Basilios  proedros  fut  le  promoteur  de  son  exécution.  Or  Constantin  Vil 
porphyrogénète  fut  associé  à  l'empire  avec  Romanos  Lacassenos,  puis 
avec  Romanos,  son  fils,  pendant  son  règne  qui  finit  en  959,  et  Basilios, 
fils  du  premier  des  Romanos,  porta  le  titre  de  proedros  de  963  à  9(39, 
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sous  l'empereur  Phocas.   Ce  reliquaire  appartient  donc   au    milieu  du 
xe  siècle. 

Rapprochons-en  un  petit  disque  d'or  dont  un  émail  cloisonné  très  fin 
et  représentant  probablement  sainte  Hélène  affleure  la  surface  :  bijou 
encore  muni  de  sa  monture  formée  d'un  ruban  d'or  tordu,  qui  fait  partie 
de  la  collection  du  prince  Charles  de  Prusse. 

Nous  en  avons  fini  avec  l'orfèvrerie  antérieure  au  xie  siècle,  et  si 
nous  voulions  parler  de  celle  qui  lui  est  postérieure  avec  le  soin  qu'elle 


AUTBL      PORTATIF     DE      SAINT     ANDRÉ      (PETITE      FACE) 

Cathédrale  de  Trêves. 


comporte,  ce  n'est  plus  un  simple  article  que  nous  aurions  à  écrire  ;  ce 
serait  un  livre.  Contentons-nous  donc  d'en  indiquer  compendieusement 
l'importance. 

Nous  avons  compté  neuf  autels  portatifs  en  outre  de  celui  dont  nous 
nous  sommes  occupé  déjà,  et  plusieurs  seraient  à  noter,  tant  à  cause  de 
leur  travail  que  des  questions  de  symbolisme  qu'ils  éveillent. 

L'autel  portatif  était  une  pierre  généralement  de  qualité  rare,  por- 
phyre, vert  antique,  sardoine,  etc.,  montée  en  orfèvrerie  et  consacrée, 
que  les  princes  et  les  évoques  emportaient  avec  eux  dans  leurs  voyages 
et  même  dans  leurs  chasses,  afin  de  pouvoir  dire  la  messe  *.  Parfois  le 

\ .  C'est  par  exception  que  l'autel  portatif  de  saint  André,  dont  nous  nous  sommes 
occupé  plus  haut,  porte  sur  son  couvercle  autre  chose  que  la  pierre  consacrée,  avec  la 
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tout  n'a  guère  plus  d'épaisseur  que  la  pierre  elle-même,  mais  souvent 
aussi,  surtout  en  Allemagne,  celle-ci  sert  de  couvercle  à  une  petite 
caisse  qui  renferme  des  reliques.  L'ivoire,  l'émail,  le  nielle  et  les  pier- 
reries décorent  ces  petits  meubles,  où  les  Allemands  se  sont  plu  à  repré- 
senter le  plus  souvent  les  figures  de  l'Eucharistie  qui  sont  le  sacrifice 
d'Abel  ou  d'Abraham,  et  Melchisedec  offrant  le  pain  et  le  vin. 

De  ces  autels  portatifs  nous  n'en  citerons  qu'un  surtout,  décoré  de 
nielles  et  de  figures  en  repoussé  qui  appartient  à  la  cathédrale  dePader- 
born,  parce  que  les  organisateurs  de  l'exposition  le  croient  sorti  de  l'ate- 
lier du  moine  Théophile,  l'auteur  de  la  Diversarium  arlium  schedula. 
que  l'on  dit  avoir  travaillé  dans  l'abbaye  de  Helmarshausen  en  Fran- 
conie,  à  la  fin  du  xie  siècle. 

Nous  supposons  que  pour  justifier  cette  attribution  les  archéologues 
des  bords  du  Rhin  ont  trouvé  que  les  deux  saints  Kilianet  Liboiïus,  assis 
en  relief  à  l'une  des  extrémités  de  la  caisse  de  chaque  côté  du  Christ  «  en 
Majesté  »,  et  que  les  saints  évêques  Mainwerck  et  Henri  officiant,  niellés 
sur  la  monture  de  la  pierre,  —  le  nom  de  ce  dernier  se  retrouvant  en 
outre  dans  une  inscription  dédicatoire  de  l'autel  à  la  Vierge,  —  se  ratta- 
chent à  l'abbaye  où  l'on  croit  que  travaillait  le  moine-artiste. 

Mais  s'il  y  travaillait  à  la  fin  du  xie  siècle  nous  devons  avouer,  ou  que 
l'art  était  plus  avancé  en  Allemagne  qu'en  Fiance,  ou  que  les  Allemands 
vieillissent  un  peu  les  pièces  de  leur  orfèvrerie.  [Nous  avons  l'habitude 
contraire,  trouvant  que  nos  ouvriers  en  métal  sont  en  retard  sur  nos 
imagiers  et  nos  architectes. 

Si  l'autel  portatif  de  Paderborn  est  réellement  de  la  main  du  moine 
Théophile,  il  serait  intéressant  de  le  rapprocher  d'une  œuvre  authentique 
et  également  niellée  du  moine  Hugo  d'Oignies,  que  l'on  pouvait  étudier 
à  l'exposition  de  Bruxelles  et  que  la  Gazette  des  Beaux-Arts  a  publiée. 

Nous  avons  compté  jusqu'à  vingt-deux  calices  tant  grands  que  petits, 
car  il  y  en  avait  de  minuscules,  comme  celui  qui  avait  accompagné  dans 
son  tombeau  l'archevêque  de  Trêves Poppo,  mort  en  1047,  et  qui,  trouvé 
en  1803,  appartient  aujourd'hui  à  l'église  Saint-Gervais  de  cette  ville. 

11  y  en  avait  aussi  de  colossaux,  comme  l'œuvre  d'un  orfèvre  de  Coes- 
field,  qui  est  tellement  couvert  d'ornements  en  relief  dans  le  style  hérissé 
du  xve  siècle,  sur  son  pied,  sur  son  nœud  et  jusque  sur  sa  coupe,  qu'il  a 
fallu  y  réserver  une  échancrure  pour  que  l'officiant  pût  y  poser  sa  lèvre. 
L'inscription  suivante  :  Fecit  michy  Engelbertus  Iloffleger  avryfuber  de 

bordure  plus  ou  moins  large  qui  la  maintient,  et  que  celte  pierre  consacrée  a  été  assez 
réduite  pour  faire  place  à  un  pied-reliquaire. 
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Cosveldyge  ano  MGGGGLXVKI  nous  apprend  qui  l'a  fabriqué  et  l'année 
de  sa  fabrication. 

Notons  en  passant  le  calice  en  cuivre  martelé  et  doré  de  Lugerus, 
premier  évêque  de  Munster,  mort  en  809,  dont  la  coupe  profonde  et  le 
pied  conique,  séparés  par  un  nœud,  portent  une  inscription  sur  leur 
bord  pour  tout  ornement. 

On  avait  exposé  une  trentaine  de  croix,  tant  d'autel  que  de  proces- 
sion, ce  qui  pendant  le  moyen  âge  était  souvent  tout  un. 

Nous  n'en  citerons  que  trois  :  l'une,  un  peu  trop  remise  à  neuf,  appar- 
tient à  l'église  Saint-Patrice  de  Fritzlar.  Elle  est  toute  couverte  de  filigra- 
nes et  de  pierres  cabochons  dont  les  chatons  sont  bordés  par  un  anneau 
de  filigrane  et  reposent  sur  une  terrasse  portée  sur  des  arcatures  ou  des 
rosaces  à  jour.  La  seconde,  qui  provient  de  la  cathédrale  de  Bâle  et  fait 
partie  de  la  collection  du  prince  Charles  de  Prusse,  est  composée  d'élé- 
ments un  peu  moins  fins,  mais  présente  cette  particularité  que  les  pier- 
res sont  cantonnées  de  quatre  petits  fleurons  formés  par  trois  rubans  d'or 
en  volute  autour  d'un  bouton  central.  Le  camée  antique  placé  à  l'inter- 
section de  la  croix  et  les  gros  cristaux  de  roche  fixés  sur  ses  bras  sont 
d'ailleurs  montés  sur  des  arcades  en  filigrane. 

La  troisième  enfin,  que  possède  l'église  Saint-Severin,  de  Cologne, 
qui  appartient  plus  franchement  au  style  roman  par  le  dessin  des  frises  de 
feuillages  estampés  qui  la  décorent,  porte  suspendus  à  ses  bras  deux 
pendeloques'  dissemblables  en  cristal  de  roche.  L'une  nous  a  frappé 
parce  que,  formée  d'un  prisme  sur  les  faces  duquel  des  espèces  d'écus  en 
amande  font  saillie,  elle  rappelle  exactement  l'un  des  éléments  d'un 
reliquaire  publié  jadis  par  les  Annales  archéologiques. 

Que  la  recherche  des  monuments  carolingiens  ne  nous  fasse  pas 
oublier  une  belle  croix  qu'il  nous  faut  joindre  aux  couvertures  d'un 
missel  et  d'un  pontifical  ainsi  qu'à  un  urceum,  ensemble  qui  nous  trans- 
porte d'un  coup  en  pleine  Renaissance. 

Ces  deux  reliures,  réunies  dans  une  même  vitrine  à  un  certain  nombre 
de  pièces  d'orfèvrerie  du  xve  et  du  xvr3  siècle,  nous  avaient  frappé  de  loin 
et  dès  notre  arrivée,  par  l'éclat  de  leur  argent  tout  neuf;  et,  croyant  qu'il 
s'agissait  de  pièces  d'orfèvrerie  banale  du  xvme  siècle,  nous  nous  étions 
bien  gardé  de  nous  en  approcher.  L'art  des  hautes  époques  nous  absor- 
bait tout  entier.  Mais  pendant  une  revue  générale  que  nous  voulûmes 
faire  avant  que  de  quitter  tant  de  richesses  accumulées,  et  afin  de  n'avoir 
aucune  négligehce  à  nous  reprocher,  nous  nous  arrêtâmes  émerveillé 
devant  ce  que  pendant  trois  jours  nous  avions  si  injustement  délaigné. 
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Ces  deux  reliures  sont  des  œuvres  exquises  de  la  renaissance  alle- 
mande, plus  pures  (  t  plus  élégantes  de  forme  que  ce  qu'on  est  accoutumé 
d'attribuer  à  l'art  d'outre-Rhin  ;  quelque  chose,  comme  chez  Etienne  de 
l'Aulne,  rappelant  notre  école  de  Fontainebleau.  D'ailleurs  le  sou- 
venir de  la  belle  aiguière  exécutée  en  l'honneur  de  la  conquête  de  Tunis 
par  Charles-Quint,  exposée  dans  la  galerie  d'Apollon,  nous  empêcha 
d'éprouver  aucun  étonnement  de  cette  découverte. 

L'auteur  de  ces  aimes,  datées  de  1582,  est  maître  Antoine  Heinsen- 
hout  de  Waibourg,  auquel  M.  Lessing,  directeur  du  Musée  industriel 
de  Berlin,  vient  de  consacrer  une  importante  notice. 

Le  Maître  de  Warbourg  appartenait  trop  à  la  Renaissance  pour  n'avoir 
point  mêlé  dans  son  œuvrele  sacré  et  le  profane,  le  nu  le  moins  justifié 
avec  les  scènes  religieuses  ou  bibliques. 

Ainsi  le  Missel  représente  sur  l'un  de  ses  plats  les  juifs  mangeant 
l'agneau  pascal^  qui  est  la  figure  de  la  Cène  représentée  sur  l'autre  plat, 
accompagnées  dessus  et  dessous  par  les  figures  allégoriques  du  Prin- 
temps et  de  l' lité,  cle  l'Automne  et  de  l'Hiver  dans  des  cartouches  d'un 
excellent  goût,  et  accostées  latéralement  par  de  longues  figures  de  fem- 
mes nues  d'un  dessin  très  élégant.  Le  Pontifical  porte  des  sujets  plus 
exclusivement  religieux,  qu'accompagnent  les  armoiries  du  prince-évêque 
Dietrich  de  Furstenberg. 

Quant  à  la  croix,  si  elle  est  toute  entière  de  la  main  de  maître  Eisen- 
hout,  elle  montre  d'étranges  variations  de  style.  La  croix  proprement  dite 
appartient  au  gothique  du  xvc  siècle,  tandis  que  le  crucifix  qui  y  est 
attaché  et  que  les  bas-reliefs  du  nœud  sont  franchement  de  la  Renais- 
sance. Quant  au  pied,  où  il  nous  semb'e  reconnaître  une  autre  exécution, 
qui  est  excellente,  il  est  orné  d'un  médaillon  d'or  du  prince-évêque 
Théodore  de  Furstenberg,  et  nous  y  avons  relevé  la  date  de  158/i.  11 
porte  en  dessous  l'inscription  :  Antonius  Eisenhoidt  Warburgensis  fecit. 

L'urreum,  ou  seau  à  eau  bénite  en  argent,  est  repoussé  de  bas-reliefs 
compris  dans  des  cartouches  découpés  en  lanières,  qui  caractérisent  la  fin 
de  la  Renaissance.  Il  porte  la  même  inscription  que  la  croix1. 

Ces  quatre  belles  pièces  d'orfèvrerie  appartiennent  au  baron  de 
Furstenberg-Hendringen,  d<  scendant  de  la  famille  pour  laquelle  elles 
ont  été  exécutées. 

Nous  ne  dirons  rirn,  à  notre  grand  regret,  des  deux  ou  trois  dizaines 
de  missels,  de  pontificaux  ou  d'évangéliaires   reliés  en   orfèvrerie  qui 

1.  Ces  deux  ir.scrptions  nomment  Eisenhoidt,  l'orfèvre  qui  les  a  burinées,  tandis 
que  le  catalogue  imprime  deux  fois  Eisenhoul. 
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étaient  exposés,  et  sur  un  nombre  plus  considérable  encore  de  reliquaires 
de  toute  forme  et  de  toute  matière  :  nous  n'en  retiendrons  qu'un.  C'est  le 


RELIQUAIRE      DE      LA      VRAIS      CROIX       (  R  E  Y  E  R  S  ) 

Église  Saint-Yathias,  à  Trêves. 


reliquaire    de    la  vraie    cioix    de   l'église    Saint-Mallriàs    de   Trêves. 
11  aurait  été  fabriqué  en  Allemagne,  au  commencement  du  xm1' siècle, 
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pour  exposer  les  reliques  rapportées  en  1207  de  Gonstantinople  par 
Henri  de  Ulmena,  qui  passe  pour  avoir  également  rapporté  le  reliquaire 
byzantin  de  Limbourg,  dont  celui-ci  serait  une  imitation  libre. 

C'est,  en  effet,  un  grand  tableau  dont  le  centre  est  occupé  par  une 
grande  croix  à  doubles  branches,  comme  sont  la  plupart  des  reliquaires 
de  la  vraie  croix,  qu'entourentvingt  compartiments  rectangulaires  recou- 
verts d'une  plaque  de  cristal  de  roche  qui  abrite  les  reliques  qui  y  sont 
enfermées.  Des  bandes  d'émail  champlevé  et  de  pierres  sertissent  les 
plaques,  et  une  belle  frise  de  feuilles  et  d'animaux  en  relief,  détachés 
du  fond  avec  une  longue  inscription  que  devait  terminer  une  date  qui  a 
a  été  enlevée,  entourent  cet  ensemble. 

Sur  le  revers,  un  grand  nielle  que  nous  publions  représente  le 
Christ,  les  symboles  évangéliques  et  des  saints  sous  des  pinacles. 

Les  émaux  champlevés  allemands  se  trouvaient  partout,  sur  les 
châsses  comme  celles  de  Sieburg,  sur  les  autels  portatifs,  sur  les  reliures, 
sur  les  croix,  etc.  Nous  ne  noterons  que  ceux  qui  garnissent  une  croix 
appartenant  au  musée  Schinkel,  à  Berlin,  à  cause  des  sujets  qui,  bien 
qu'appropriés  à  l'objet  qu'ils  décorent,  sont  assez  rares  à  y  rencontrer.  Il 
s'agit  des  divers  épisodes  de  l'invention  de  la  Croix  par  sainte  Hélène. 

Une  fort  belle  croix,  exposée  par  M.  Spitzer  parmi  un  grand  nombre 
de  choses  magnifiques  en  tout  genre,  permettait  d'établir  une  comparai- 
son entre  les  émaux  de  Limoges  et  les  émaux  rhénans. 

Nous  croirions  assez  volontiers  limousins  les  disques  qui  garnissent 
un  grand  coffre  de  bois  laqué  de  rouge  par  les  procédés  décrits  par  le 
moine  Théophile,  qui  appartient  au  prince  Charles  de  Prusse  :  coffre  qui 
en  contiendrait  une  dizaine  comme  celui,  laqué  de  vert,  qui  appartient  au 
musée  du  Louvre.  Une  magnifique  serrure  émaillée  dans  le  genre  de  celle 
du  coffret  exposé  au  Trocadéro,  en  1878,  par  M.  Stein  et  publiée  par  la 
Gazette  des  Beaux-Arts,  ferme  ce  coffre,  dans  lequel  l'empereur  d'Alle- 
magne Guillaume,  comte  de  Hollande,  aurait  envoyé  à  la  cathédrale 
d'Aix,  en  1248,  les  régalia  de  son  sacre.  Plusieurs  de  ces  plaques  sont 
émarllées  d'animaux  fantastiques  dans  le  style  de  Limoges,  mais  d'au- 
tres portent  les  armoiries  suivantes  :  «  d'or  au  lion  de  gueules  ;  »  ou 
«  d'or  aux  trois  lions  d'azur  »,  et  enfin  «  mi-parti  d'or  aux  trois  lions 
d'azur  et  d'or  bandé  d'azur.  » 

Nous  osons  à  peine  mentionner  les  ivoires,  tant  nous  avons  crainte 
que  plusieurs  des  œuvres  remarquables  que  nous  rencontrons  en  cette 
série  ne  nous  arrêtent  au  passage. 

Citons  à  la  hâte  un  petit  coffret  antique  dont  la  face  représente  un 
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bige  et  le  couvercle  un  repas  avec  accompagnement  de  musiciens  (Musée 
de  Bonn)  ;  des  pixydes  à  sujets  chrétiens  du  m1'  et  du  ivc  siècle  (Musée 
de  Berlin);  la  plaque  où  le  particularisme  provincial  veut  voir  la  consé- 
cration de  la  cathédrale  de  Trêves,  qui  la  possède,  mais  que  dans  une 
noiice  très  concluante  le  Magasin  pittoresque,  qui  vient  de  la  publier, 
montre  êtie  une  œuvre  grecque  du  v  siècle  :  qu'elle  représente  sainte 
Pulchérie  et  son  frère  Théo  dose  11  (A15-450)  faisant  transporter  à  Cou- 
stantinople  les  reliques  de  saint  Etienne,  ou  plutôt  Léon  I"',  et  l'impé- 
ratrice Yerine  (4  57-473)  apportant  le  manteau  de  la  Vierge  à  l'église 
Sainte-Marie  des  Blachernes,  qu'ils  viennent  d'édifier  :  et  enfin  une  frise 
d'un  fort  beau  dessin  attribuée  au  vi'J  siècle  (Musée  de  Berlin),  où  l'his- 
toire de  Joseph  est  représentée. 

Nous  passons  sous  silence  les  plaques  enchâssées  clans  l'orfèvrerie 
des  reliures,  où  tous  les  personnages  du  drame  du  Golgotha  sont  distri- 
bués avec  une  symétrie  si  parfaite  que  la  scène  prend  un  caractère  pour 
ainsi  dire  architectural,  qui  lui  donne  une  grandeur  singulière  :  scènes 
où  avec  les  personnages  obligés  sont  figurés  le  Soleil  et  la  Lune, l'Église 
et  la  Synagogue,  la  Terre  et  l'Eau,  les  morts  qui  ressuscitent  et  les  anges 
qui  couronnent  le  Christ  accompagnant  la  main  de  Dieu  qui  le  bénit. 
Parmi  les  ivoires  magnifiques  exposés  par  M.  Spitzer,  il  en  est  un 
qui  soulève  un  problème.  C'est  un  arçon  de  selle  qui  représente  un  com- 
bat de  femmes  à  cheval,  à  demi  vêtues  d'un  voile  qui  leur  sert  de  man- 
teau, comme  on  eu  voit  dans  les  dessins  à  la  plume  qui  illustrent  quel- 
ques manuscrits  de  la  Psychomachie  de  Prudence  du  ixe  siècle.  Mais  à 
qui  voudrait  croire  cet  ivoire  de  cette  époque  on  pourrait  objecter  la 
bordure  formée  de  feuilles  d'érable  exécutées  comme  on  le  faisait  en  plein 
xuie  siècle,  où  elles  commencent  à  apparaître  dans  la  décoration. 

Or  un  troussequin  de  selle  en  ivoire  qui  a  fait  grand  bruit  l'hiver 
dernier  dans  le  monde  des  amateurs,  représente  des  chevaliers  combat- 
tant la  lance  au  poing,  dont  les  costumes  appartiennent  sans  conteste  à 
la  fin  du  xme  siècle,  taudis  que  les  feuillages  de  la  bordure  ont  tout  le 
caractère  carolingien. 

Quels  sont  donc  et  où  pouvaient  être  placés,  en  dehors  des  grands 
courants  de  l'art,  les  ateliers  éclectiques  d'où  sortaient  des  œuvres  de 
caractères  si  dissemblables  et  pourtant  contemporaines? 

La  fonte  de  bronze  à  cire  perdue,  art  dans  lequel  les  Allemands  se 
sont  montrés  très  habiles  dès  le  xie  siècle,  était  représentée  par  de  nom- 
breux spécimens  consistant  eu  chandeliers,  en  un  urceum  d'une  orne- 
mentation aussi  barbare  que  compliquée  (église  Saint-Lambert  de  Dussel- 
dorl),  en  coquemards,  figurant  un  lion,   un  griffon,  une   tète   de  jeune 
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fille  et  un  coq,  qui  aie  mérite  d'être  daté-par  cette  inscription  gravée  sur 
une  plume  de  sa  queue  :  Anno  Dnî  mclv,  Cesaris  Frid.  anno  II II,  in 
honore  di  S.  Andreae  Blacart  Ru  fus  me  operacit. 

La  grande  dinanderie,  qui  était  si  abondante  et  si  remarquable  à 
Bruxelles,  était  rare  à  Dusseldorf. 

Les  étoffes  aussi  étaient  rares,  et  nous  ne  mentionnerons  que  la  chape 
de  la  cathédrale  de  Metz,  en  satin  rouge  brodé  au  point  couché  degrands 
aigles  d'or,  d'un  dessin  si  sommaire  mais  d'un  si  beau  caractère. 

Terminons  par  la  magnifique  panoplie  du  prince  Charles  de  Prusse, 
où  nous  avons  distingué  avec  une  arbalète  damasquinée  du  xvie  siècle, 
deux  rondaches  et  un  bouclier  du  môme  temps.  L'une  ne  porte  au  centre 
qu'une  tête  de  Gorgone  d'une  exécution  un  peu  sèche  mais  d'un  grand 
style;  l'autre  est  couverte  d'une  large  frise  circulaire  représentant,  comme 
presque  toutes  les  œuvres  analogues  de  la  Renaissance,  un  combat  de 
cavaliers  et  de  fantassins  antiques.  Sur  la  partie  lisse  qui  entoure  l'om- 
bilic, qui  est  à  pointe,  les  chiffres  et  les  emblèmes  de  Henri  II  sont 
incrustés;  l'H  et  le  double  D  en  or,  ou  pluiôt  en  argent  paraissant  jaune 
aujourd'hui  ;  la  fleur  de  lys  et  le  G  en  noir,  de  façon  à  reproduire  les  cou- 
leurs du  roi.  Sur  le  bouclier  en  amande  le  Jugement  de  Paris  a  été 
repoussé  et  ciselé,  d'après  la  composition  de  Raphaël,  par  un  artiste  d'un 
grand  talent. 

Nous  espérons  que  ces  pièces  remarquables  ont  leur  histoire  et  qu'on 
ne  peut  douter  de  leur  authenticité,  comme  de  celles  qu'un  trucage  éhonté 
fait  entrer  en  trop  grand  nombre  et  à  des  prix  excessifs  dans  les  cabi- 
nets même  les  plus  célèbres.  L'art  de  la  falsification  dans  l'armurerie  est 
poussé  à  un  tel  degré  aujourd'hui,  que  les  amateurs  hésitent  devant  tou- 
tes les  œuvres  de  plus  en  plus  extraordinaires  qu'on  leur  présente. 

Si  M.  Spitzer,  avec  ses  autres  contributions  en  orfèvrerie,  en  ivoires 
et  en  émaux  du  moyen  âge,  n'avait  point  apporté  quelques  magnifiques 
spécimens  de  l'émaillerie  peinte  de  Limoges,  nous  n'en  aurions  point  ren- 
contré à  Dusseldorf  ;  pas  plus  que  nous  n'avons  rencontré  de  majoliques  ou 
de  faïences  de  Bernard  Palissy,  ces  caractéristiques  de  nos  expositions 
rétrospectives  en  France.  Tout  cela  manque  en  général  hors  nos  fron- 
tières, mais  nous  ne  les  avons  point  franchies  précisément  pour  y  voir 
ce  que  nous  trouvons  chez  nous. 

L'exposition  de  Dusseldorf  nous  réservait  d'autres  monuments  à  étu- 
dier, et  nous  serions  trop  heureux  si  nous  avions  pu  indiquer  quel  intérêt 
présentait  leur  réunion  pour  l'histoire  des  commencements  de  l'art  de 
l'orfèvrerie  sur  les  bords  du  Rhin  et  en  Allemagne. 

ALFRED    DARCEL. 


LEON  COGNIET 


On  peut,  sans  faire  une  grande 
dépense  de  lyrisme,  raconter  la 
vie  de  Léon  Cogniet  et  dire  ce 
que  vaut  son  œuvre.  Pour  le  por- 
trait d'un  tel  maître,  la  plus 
humble  prose  suffit.  C'était  un 
modéré  et  peut-être  un  sage.  11 
ignora  le  délire.  Bien  que  ses 
origines  lui  eussent  permis  de 
se  mêler  aux  luttes  provoquées 
par  l'invasion  du  romantisme,  il 
resta  calme,  et  bien  qu'il  eût 
reçu  un  enseignement  tout  à  fait 
rthodoxe,  il  fut  sans  colère,  il  refusa  de  s'associer  aux 
fureurs  de  ceux  de  ses  anciens  camarades  qui  défen- 
dirent si  violemment  la  vieille  citadelle  académique. 
Les  artistes  le  savaient  paternel  et  doux.  Après  la  Révo- 
lution de  18/18,  lorsqu'il  fut  décidé  que,  pour  l'orga- 
nisation des  expositions  annuelles,  un  jury  élu  rem- 
placerait désormais  la  quatrième  classe  de  l'Institut,  Léon  Cogniet  eut 
l'honneur  de  voir  bien  des  fois  son  nom  figurer  au  premier  rang  sur  la 
liste  victorieuse.  Ce  résultat,  toujours  bien  accueilli,  était  prévu  avant 
le  dépouillement  du  scrutin.  On  aimait  Cogniet  pour  sa  tolérance,  et, 
parmi  les  électeurs,  il  avait  tant  d'élèves! 

Et  en  effet,  pendant  une  longue  période  de  sa  vie,  Léon  Cogniet,  pro- 
ducteur intermittent,  fut  un  maître  infatigable.  Au  lycée  Louis-le-Grand,  à 
l'Ecole  polytechnique,  à  l'école  des  Beaux-Arts  et  chez  lui,  il  a  vu  passer 
des  générations  d'écoliers.  Le  décret  du  28  février  1880,  qui  a  liquidé 
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à  1.357  francs  sa  pension  de  retraite  comme  professeur  de  dessin,  nous 
apprend  qu'il  comptait  près  de  trente-trois  ans  de  services.  Son  atelier 
avait  été  très  fréquenté.  Parmi  ceux  qui  portent  aujourd'hui  un  nom 
illustre,  beaucoup  ont  été  ses  disciples.  On  les  connaît, et  je  n'ai  pas  à  en 
dresser  la  liste,  liste  d'ailleurs  très  variée  et  qui  démontre  le  libéralisme 
des  doctrines  de  Gogniet.  Chaque  année,  le  groupe  des  fidèles  se  réu- 
nissait dans  un  dîner  pour  fêter  l'excellent  maître  et  sa  longue  vieillesse. 
Tout  est  fini  :  désormais  la  place  d'honneur  restera  vide  à  la  table  du  ban- 
quet annuel. 

J'insiste,  à  propos  de  Léon  Cogniet,  sur  les  qualités  qui  furent  chez 
lui  prédominantes,  son  aptitude  et  son  zèle  pour  l'enseignement.  C'est 
peut-être  la  meilleure  part  de  sa  gloire.  Sous  ce  rapport,  Cogniet  a  des 
aïeux.  Quand  on  a  étudié  l'histoire  de  l'École  française,  on  se  rappelle 
qu'à  diverses  époques  il  s'est  trouvé,  dans  nos  académies  et  ailleurs,  des 
artistes  qui  furent  à  la  fois  des  professeurs  très  dignes  et  des  producteurs 
de  second  ordre.  Je  pense  ici  à  Louis  Galloche,  ce  galant  homme  qui, 
déjà  vieillissant,  allait  comme  un  écolier  dessiner  d'après  le  modèle,  et 
qui,  pour  pouvoir  enseigner,  voulait  apprendre  toujours..  Les  tableaux  de 
Galloche  ne  sont  pas  des  chefs-d'œuvre  d'une  séduction  irrécusable,  mais 
combien  d'élèves  sont  sortis  de  son  atelier  !  Il  peut  être  amer  d'avoir 
laissé  çà  et  là  quelques  peintures  sans  accent  :  il  est  honorable  d'avoir 
iormé  le  plus  grand  décorateur  du  xvnf3  siècle,  François  Lemoyne. 

Quelque  chose  de  pareil  arrivera  peut-être  pour  Léon  Cogniet.  On 
parlera  de  ses  disciples  alors  qu'on  aura  vaguement  oublié  ses  œuvres, 
qui,  il  faut  le  dire,  n'ont  pas  un  caractère  bien  spécial  et  dont  les  ama- 
teurs friands  ne  se  sont  jamais  véritablement  épris.  Comme  peintre,  Léon 
Cogniet  est  une  figure  un  peu  indistincte,  et  elle  s'estompera  vite.  Elle 
a  cependant  une  certaine  valeur  historique.  Avec  Jean  Alaux  et  Couder, 
l'artiste  dont  nous  voudrions  fixer  la  fuyante  image  représente  assez  bien 
l'idéal  sous  Louis-Philippe. 

Dès  sa  première  enfance,  Cogniet  avait  été  nourri  du  lait  acadé- 
mique. Né  à  Paris  le  29  août  179Zi,  il  entra  à  l'école  des  Beaux-Arts  au 
mois  de  mai  1812.  11  travaillait  avec  Pierre  Guérin,  un  maître  amoureux 
de  la  tradition,  mais  qui  n'était  pas  sans  avoir  une  certaine  culture  intel- 
lectuelle. L'heure  étant  venue  de  concourir  pour  le  prix  de  Rome, 
Cogniet  commença  par  se  faire  battre.  11  n'obtot  que  le  second  prix  en 
1815,  le  premier  ayant  été  accordé  à  Alaux.  Deux  ans  après,  il  fut  plus 
heureux.  Son  Hélène  délivrée  par  Castor  et  Pollux  lui  valut  le  brin  de 
laurier  qu'il  ambitionnait. 

Bientôt  après,  il  partit  pour  Rome,  mais  comme  beaucoup  d'artistes 
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en  ces  temps  malheureux,  il  vit  l'Italie  sans  trop  la  comprendre,  sans 
s'abreuver  aux  sources  véritables.  Les  tableaux  que  Cogniet  envoya  de 
l'Académie  semblaient  dictés  par  la  préoccupation  de  complaire  à  son 
professeur  Guérin.  Nous  ne  savons  clans  quelle  mesure  il  atteignit  ce 
résultat;  mais  il  ne  parvint  pas  toujours  à  satisfaire  les  jeunes  cama- 
rades qui  lui  avaient  succédé  dans  l'atelier  du  maître.  Nous  avons  ici  un 
témoin.  Le  29  octobre  1820,  Eugène  Delacroix,  faisant  ses  confidences  à 
un  ami,  se  déclare  heureux  d'apprendre  que  le  second  envoi  de  Léon 
Cogniet  a  plus  de  succès  que  le  premier,  «  qui  ne  promettait  pas  »;  mais 
en  même  temps  il  exprime  ses  inquiétudes  pour  l'avenir,  et  il  ajoute 
avec  un  accent  de  regret  :  «  Il  a  manqué  son  séjour  en  Italie  ;  je  le  crois 
du  moins  »  *.  Le  mot  est  curieux,  venant  du  Delacroix  d'avant  l'insur- 
rection. 

Quels  étaient  donc  ces  premiers  essais  que  Cogniet  envoyait  du  pays 
de  Raphaël  et  de  Michel-Ange?  Hélas!  c'étaient  des  peintures  dont  le 
titre  seul  donne  le  frisson  :  Métabus,  roi  des  Volsques,  et  une  Jeune 
chasseresse  déplorant  V innocente  victime  de  son  adresse.  Cogniet  n'avait 
pas  encore  quitté  Rome  lorsqu'il  exposa  ces  deux  tableaux  au  Salon  de 
1822.  Le  Mélabus  est  assez  ignoré;  on  connaît  mieux  la  Chasseresse,  qui 
a  été  gravée  par  Delaistre  et  qui  était  d'un  sentimentalisme  assez  fade. 
Ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  tableaux  ne  provoqua  une  grande  émotion. 

Revenu  à  Paris,  Cogniet,  surexcité  par  l'exemple  de  quelques-uns 
de  ses  anciens  camarades  de  l'atelier  de  Guérin,  tels  que  Géricault  et 
Ary  Scheffer,  songea  à  intéresser  les  curieux  par  des  œuvres  d'un  carac- 
tère plus  dramatique.  Au  Salon  de  4S24,  il  exposait,  avec  des  portraits 
et  un  motif  emprunté  aux  souvenirs  de  la  guerre  d'Espagne,  deux 
tableaux  importants,  Marins  à  Carthage,  que  nous  avons  vu  si  long- 
temps au  Luxembourg,  et  Une  Scène  du  Massacre  des  Innocents,  qui 
fut  achetée  au  prix  formidable  de  7,000  francs  par  Jacques  Laffitte.  On 
lit  dans  le  livre  de  Jal,  Y  Artiste  et  le  Philosophe,  que  le  Marins  ne  pas- 
sionna pas  beaucoup  la  foule.  «  Elle  n'y  voit,  dit-il,  que  deux  hommes 
noirs  reflétés  de  rouge  et  de  jaune,  qui  exécutent  une  scène  de  panto- 
mime à  laquelle  elle  n'entend  pas  un  geste.  »  Pour  le  Massacre  des 
Innocents,  ce  fut  autre  chose.  On  se  rappelle  ce  tableau,  qu'on  a  pu  étu- 
dier pour  la  seconde  fois  à  l'exposition  de  1855.  Les  innocents  sont 
massacrés  dans  la  coulisse;  c'est  à  peine  si  l'on  entrevoit,  sur  les 
marches  d'un  escalier  lointain,  la  foule  des  soldats  armés. pour  la  tue- 
rie. Le  sujet  n'est  pas  là.  Il  s'agit  uniquement  d'une  femme  qui,  pendant 
le   drame,   s'est  réfugiée   à  l'angle   d'un   mur;    éperdue  et  les  yeux 

4.  Lettres  d'Eugène  Delacroix,  2°  édition,  1880,  t.  Ier,  p.  67 
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hagards,  elle  serre  son  enfant  contre  sa  poitrine,  et,  dans  un  mouve- 
ment dont  l'invention  parut  alors  ingénieuse  et  rare,  elle  met  la  main 
sur  la  bouche  du  marmot  pour  étouffer  le  cri  qui  pourrait  être  entendu. 
Les  gens  de  4S24  avaient  le  cœur  sensible;  ils  furent  touchés  parce  que 
la  «  tète  d'expression  »  était  alors  à  la  mode,  et  ils  ne  s'aperçurent  pas 
que  le  tableau  était  assez  mal  peint,  je  veux  dire  dans  cette  manière 
mince  qui  enlève  à  la  peinture  à  l'huile  toute  chance  de  durée. 

Un  succès  meilleur  devenait  nécessaire.  Cogniet  l'obtint  en  1827- 
C'est  alors  qu'il  exposa  le  tableau  qu'on  peut  voir  encore  à  Saint-Nicolas- 
des-Champs  et  qui  représente  Saint  Etienne  ■portant  des  secours  à  une 
pauvre  famille.  Ici  point  de  mélodrame.  L'artiste  a  su  rester  simple,  et 
la  scène  a  une  certaine  gravité  tranquille.  Les  types  sont  un  peu  grecs, 
—  grecs  à  la  façon  de  Guérin,  —  pour  un  motif  de  ce  genre,  mais  l'em- 
phase académique  n'est  nulle  part.  La  couleur,  où  n'éclate  aucune  note 
voyante,  se  maintient  dans  une  gamme  tempérée.  L'exécution  est  mal- 
heureusement un  peu  indigente  ;  toutefois  l'ensemble  est  sage,  et  le  Saint 
Etienne  est  resté  le  meilleur  tableau  de  Cogniet  dans  le  mode  sérieux, 
qu'il  allait  d'ailleurs  abandonner. 

Il  s'était  en  effet  produit  dans  l'esprit  de  l'ancien  élève  de  Guérin 
une  évolution  dont  le  biographe  doit  prendre  note.  Si,  à  ce  même  Salon 
de  1S27,  il  exposait  au  Louvre,  dans  les  salles  destinées  au  Conseil  d'É- 
tat, son  Numa  donnant  des  lois  aux  Romains,  figure  aux  intentions  solen- 
nelles, mais  assez  insignifiante  1,  il  montrait  en  même  temps  une  cer- 
taine inquiétude  pour  le  goût  moderne,  une  évidente  curiosité  pour  les 
sujets  et  pour  les  manières  qui  allaient  devenir  à  la  mode.  Cogniet  incli- 
nait-il vers  les  hérésies  du  romantisme?  Non.  11  s'était,  comme  tout  le 
monde,  essayé  dans  la  lithographie,  il  avait  même  copié  quelques  pièces 
de  Géricault;  il  commençait  à  sentir  sa  conscience  secrètement  troublée 
à  l'endroit  du  style  traditionnel,  mais  il  tenait  encore  au  passé  par  bien 
des  attaches  et  il  ne  voulait  pas  se  compromettre  dans  la  bagarre  roman- 
tique. Il  consentait  à  faire  un  pas  en  avant  :  il  pouvait  aller  jusqu'à  Horace 
Vernet;  pas  au  delà.  Cette  préoccupation  se  fit  jour  dans  quelques  sujets 
anecdotiques  comme  le  Duel,  dans  des  scènes  militaires  réduites  aux 
proportions  du  tableau  de  chevalet,  et  dont  le  thème  était  emprunté  aux 
récents  événements  de  la  guerre  d'Espagne.  C'est  à  propos  d'une  de  ces 
peintures  que  Jal,  saisi  d'un  enthousiasme  qui  est  bien  dans  le  goût  du 

1.  Le  28  juillet  1827,  Cogniet  donnait  quittance  d'un  à  compte  de  S, 000  fr.,  pre- 
mier tiers  de  la  somme  qui  lui  était  allouée  pour  son  Numa.  (Inventaire  des  auto- 
graphes de  M.  Benjamin  Fillon,  1879,  n°  1916.) 
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temps,  écrivait  :  «  Un  seul  mot  suffira  à  l'éloge  de  M.  Cogniet:  M.  Horace 
Vernet  a  rarement  fait  mieux,  et  il  n'a  pas  toujours  fait  aussi  bien  dans 
ce  genre.  » 

D'autres  tableaux,  également  exposés  au  Salon  de  1827,  disaient  aussi 
combien  le  jeune  peintre  était  séduit  par  Horace  Yernet.  11  avait  lamême 
opinion  que  lui  sur  l'Italie,  il  aimait  les  aventures  de  bandits  d'opéra- 
comique.  De  là  les  Brigands  prosternes  devant  une  madone,  que  nous 
avons  pu  voir  en  1865  à  la  vente  de  M.  le  comte  Pourtalès.  De  là  aussi 
une  autre  peinture  dont  le  sujet,  assez  différent  de  ceux  que  traitaient  les 
orthodoxes,  dut  paraître  hardiment  exotique,  une  Femme  du  pays  des 
Esquimaux.  Cette  figure,  debout  dans  un  paysage  de  glace,  est  celle  qui 
a  appartenu  à  Gros.  Nous  ne  l'avions  jamais  vue,  et,  pour  tout  dire, 
nous  ne  la  cberchions  pas,  lorsque,  au  lendemain  de  la  mort  de  Cogniet, 
elle  a  subitement  apparu  à  l'étalage  d'un  marchand,  heureux  de  montrer 
le  trésor  si  longtemps  oublié.  Est-elle  bien  du  pays  des  Esquimaux  ,  cette 
femme  d'une  nationalité  indécise,  qui  s'enlève  durement  sur  des  blan- 
cheurs à  la  Malebranche?  Ce  tableau  ne  nous  a  pas  surpris.  11  est  d'ac- 
cord avec  les  Brigands  de  la  collection  Pourtalès;  il  a  les  sécheresses 
coupantes  qui  étaient  alors  autorisées  et  dont  le  type  est  fourni  par  un 
tableau  qui  est  précisément  de  1827,  la  Fête  de  la.  Madone  de  l'Arc, 
de  Léopold  Robert.  Combien  peu  les  hommes  de  ce  temps  avaient  regardé 
la  nature  !  Où  prenaient-ils  le  secret  de  ces  silhouettes  sans  enveloppe, 
sinon  dans  la  fabrication  des  papiers  peints  ?  Je  n'exprime  pas  ici  toute 
ma  pensée,  mais  on  la  devine.  0  grands  artistes  de  la  Hollande,  maîtres 
de  l'atmosphère  caressante  et  du  contour  baigné,  qu'auriez-vous  dit  de 
ces  cruelles  découpures? 

Léon  Cogniet  n'en  était  pas  moins,  aux  approches  de  1S30,  un  per- 
sonnage assez  considérable,  il  avait  commencé  à  enseigner.  Il  professait 
les  bonnes  doctrines  dans  deux  ateliers  :  l'un  s'ouvrait  aux  jeunes  gens  ; 
l'autre,  destiné  aux  jeunes  filles,  était  dirigé  par  la  sœur  du  peintre,  Amélie 
Cogniet.  H  avait  dans  le  monde  de  précieuses  amitiés  et  presque  une 
clientèle.  La  Société  des  Amis  des  arts  faisait  état  de  son  talent.  Son  nom 
brillait  sur  tous  les  programmes.  Après  1830,  lorsqu'une  exposition  fut 
organisée  au  Luxembourg,  au  profit  des  blessés  de  Juillet,  Cogniet  y 
envoya  une  Scène  de  barricades  et  le  portrait  du  général  Maison.  Ce 
portrait  fut  exposé  de  nouveau  au  Salon  de  1S31  :  Jal,  qui  n'y  va  pas  de 
main  morte,  le  considère  simplement  comme  un  chef-d'œuvre. 

Il  convient  de  dire  qu'au  Salon  dont  nous  venons  de  rappeler  la 
date,  l'exposition  de  Cogniet  passa  pour  brillante  :  elle  comprenait 
Y  Enlèvement    de  Rcbecca ,    qui   entra  dans  la   collection    de   Jacques 
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Laffittei;  deux  petits  tableaux  représentant  des  Polonais  plus  ou  moins 
exaltés  ou  mélancoliques  (l'un  de  ces  Polonais  est  au  musée  d'Angers); 
un  Religieux  et  un  portrait  de  Pierre  Guérin;  mais  aucune  peinture  de 
style.  Était-ce  une  trahison,  était-ce  un  changement  dans  l'idéal?  Nous 
supposions  qu'il  devait  se  trouver  dans  les  écrits  du  temps  un  mot  sur 
cette  évolution  de  Cogniet.  Ce  mot  était  inévitable  :  il  a  été  dit  par 
Charles  Lenormant  dans  son  Salon  de  1831  :  «  Les  tableaux  de  genre 
de  M.  Cogniet  suffisent  pour  qu'on  s'aperçoive  qu'il  est  passé  au  centre 
gauche.  » 

Si  l'on  veut  bien  se  reporter  à  l'état  des  âmes  en  1831,  on  recon- 
naîtra que  ce  mot  révélait  tout  une  situation,  et  de  plus  une  situation 
qui  pouvait  devenir  difficile.  La  lutte  était  alors  des  plus  ardentes,  et  les 
combattants  sont  cruels  pour  les  neutres.  Dans  le  camp  des  Romains, 
Léon  Cogniet  inspirait  des  inquiétudes.  Avoir  cru,  en  1822,  à  Métabus, 
roi  des  Volsques,  et,  moins  de  dix  ans  après,  peindre  les  barricades  de 
Juillet  et  une  scène  du  roman  de  Walter  Scott,  n'était-ce  pas  une  déser- 
tion? Quant  aux  romantiques,  ils  n'avaient  pas  une  confiance  sans 
mesure,  ils  demandaient  des  gages  plus  sérieux,  ils  attendaient.  Pendant 
quelques  années,  la  situation  de  Cogniet  fut  presque  celle  d'un  Népo- 
mucène  Lemercier,  assis  par  terre  entre  deux  écoles.  L'artiste  s'en  tira 
en  homme  d'esprit;  il  garda  des  camarades  dans  les  deux  armées,  mais 
il  abandonna  définitivement  Métabus,  et  comme  un  crime  est  toujours 
puni,  il  n'entra  à  l'Institut  que  sur  le  tard,  après  Drolling,  après  Blondel, 
après  Picot,  après  Abel  de  Pujol,  après  tous  les  purs. 

Cogniet  n'appartenait  pas  à  la  catégorie  des  impatients  qui  vont  par- 
tout demandant  des  travaux.  Il  avait  la  sérénité  d'un  philosophe  et  il 
pensait  que  l'heure  du  centre  gauche  viendrait  un  jour.  Elle  vint.  Le 
nouveau  roi,  il  est  vrai,  ne  se  pressa  pas  d'employer  son  talent  ;  néan- 
moins, vers  1833,  on  résolut  de  confier  à  Léon  Cogniet  l'exécution  d'un 
des  plafonds  du  Louvre.  L'artiste,  qui  semble  parfois  avoir  eu  le  travail 
difficile,  ne  se  hâtapas  démesurément,  car  son  plafond,  —  celui  de  la  salle 
qui  renferme  aujourd'hui  les  peintures  antiques,  —  ne  fut  terminé  qu'en 
1835.  Cette  salle,  dont  la  destination  a  été  modifiée,  devait,  dans  le  rêve 
primitif,  abriter  les  papyrus  égyptiens.  Cogniet  y  peignit,  dans  un  style 
voisin  de  celui  d'Horace  Vernet  et  dans  un  système  de  coloration  des 

1.  Ce  fut  un  échange,  et  non  une  acquisition.  Le  banquier  rendit  au  peintre  la 
Scène  du  massacre  des  Innocents,  et  prit  à  la  place  l'épisode  tiré  à'Ivanhoë.  A  la 
vente  du  cabinet  de  Jacques  La ffitte,  en  1834,  la  Rebecca  fut  vendue  7,300  fr.  En  1846, 
elle  appartenait  à  lord  IlertCord,  qui  l'envoya  à  l'exposition  organisée  par  l'Association 
des  artistes. 
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plus  blâmables,  un  tableau  plutôt  qu'un  plafond  qui  représente,  dit-on, 
Y  Expédition  (V  Egypte.  Au  fond ,  le  désert  et  ses  sables  d'un  blond 
roux;  sous  une  tente,  le  général  Bonaparte  qui,  entouré  de  savants  et 
.  d'artistes,  dirige  les  travaux.  On  a  fouillé  un  hypogée  et  des  ouvriers  en 
retirent  la  caisse  bariolée  d'une  momie.  Dans  l'entourage  du  plafond, 
quatre  épisodes,  figurés  en  grisaille  sur  la  frise,  racontent  la  bataille 
d'Aboukir,  la  révolte  du  Caire,  le  pardon  accordé  aux  insurgés  repen- 
tants et  la  peste  de  Jaffa. 

L'expédition  d'Egypte,  cette  visite  faite  par  la  science  moderne  à  une 
civilisation  disparue,  c'était  là  un  beau  sujet,  un  thème  qui,  au  point 
de  vue  pittoresque  comme  au  point  de  vue  intellectuel,  exigeait  un  grand 
horizon,  une  poésie,  un  mystère.  Gogniet  a  rapetissé  la  donnée  ;  il  l'a 
traduite  en  prose;  il  n'a  fait  qu'une  vignette,  à  la  façon  d'une  illustration 
de  journal  à  images.  Des  personnages  vulgaires  et  noirs  pratiquent 
des  fouilles  dans  un  terrain  café  au  lait  :  voilà  tout.  Gomme  Léon  Cogniet 
a  toujours  été  un  fort  galant  homme,  j'avais  résolu,  en  commençant  cet 
article,  de  laisser  ma  férocité  au  vestiaire;  mais  l'art  étant  sacré,  je 
suis  obligé  de  dire  que,  considéré  comme  œuvre  décorative,  le  plafond 
du  Louvre  est  une  véritable  faute.  La  frise  qui  encadre  et  supporte  la 
peinture  centrale  simule  une  succession  de  bas-reliefs  de  marbre  ;  elle  est 
d'un  ton  clair;  niais  lorsque  j'ai  dit  que  le  sable  du  désert  de  Gogniet 
était  blond,  je  l'ai  ilatté,  car  il  prend  çà  et  là  des  rougeurs  de  brique  ; 
quant  aux  personnages,  ils  sont  poussés  au  maximum  de  la  vigueur.  On 
entrevoit  le  résultat  :  les  choses  lourdes  sont  en  haut,  en  bas  les  choses 
légères,  et  le  spectateur  inquiet  se  demande  si  toute  l'expédition  d'Egypte 
ne  va  pas  lui  tomber  sur  la  tète.  L'erreur  est  absolue,  et  elle  est  univer- 
sellement constatée.  Nous  invoquons  Fragonard  absent  et  tous  les  maîtres 
lumineux,  et  tous  les  sylphes,  et  nous  supplions  l'École  française  de  ne 
plus  faire  de  plafonds  aussi  accablants. 

La  persistance  dans  la  conviction  picturale  ne  paraît  pas  avoir  été  le 
fait  saillant  de  la  vie  de  Gogniet.  Ici  les  dates  sont  curieuses.  Le  plafond 
où  l'on  voit  des  hommes  noirs  s'agiter  dans  une  Egypte  rousse  est 
de  1835  :  l'année  suivante,  Gogniet  exposait  un  tableau  gai  et  fleuri 
comme  un  éventail.  Dans  le  mode  léger,  ce  tableau  est  son  chef-d'œuvre  : 
il  représente  la  Garde  nationale  parlant  pour  Vannée  en  1792  et  il  est 
aujourd'hui  à  Versailles.  Ce  jour-là  Gogniet,  travaillant  dans  un  cadre 
restreint,  fut  obligé  de  diminuer  la  proportion  de  ses  figures  et  le  résultat 
fut  heureux  pour  lui  et  pour  nous.  Ses  petits  soldats  de  la  Révolution  ont 
de  l'allure  et  de  l'esprit.  Dans  l'éparpUlement  systématique  des  person- 
nages et  des  groupes,  le  Départ  de  la  Garde  nationale   est  un  tableau 
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bien  composé.  Sans  doute,  si  l'on  se  rappelle  la  gravité  des  circonstances 
historiques,  l'inspiration  sacrée  qui  pousse  ces  combattants  aux  frontières, 
la  peinture  est  trop  amusante,  elle  est  trop  gaie.  Ce  sentiment  n'est  pas 
seulement  le  nôtre;  il  a  été  déjà  exprimé  par  Alfred  de  Musset  qui,  dans 
son  Salon  de  1836,  regrette,  à  propos  du  tableau  de  Cogniet,  que  «les 
tons  trop  coquets  fassent  un  effet  mesquin.  »  Et  en  réalité,  cette  scène 
révolutionnaire  est  une  grande  aquarelle.  Après  avoir  imité  Vernet,  l'ar- 
tiste avait  presque  l'air  de  se  préoccuper  d'Eugène  Lami.  Je  l'ai  dit  et  je 
le  répète  :  dans  bien  des  cas,  Cogniet  semble  avoir  été  un  peintre  aux 
certitudes  un  peu  flottantes. 

Le  Départ  de  la  Garde  nationale  intéressa  cependant  les  visiteurs  du 
Salon.  A  la  suite  de  ce  succès  relatif,  Cogniet  peignit,  seul  ou  avec  l'aide  de 
collaborateurs,  quelques-unes  des  batailles  de  la  fin  de  la  République.  Elles 
sont  au  Musée  de  Versailles,  et  il  neparaît  pas  qu'elles  lui  aient  coûté  un 
grand  effort.  On  est  tenté  de  croire  que  les  expositions  du  Louvre  ne 
séduisaient  guère  Léon  Cogniet,  car  il  ne  reparut  au  Saîon  qu'en  18i3. 
Il  est  vrai  que  pendant  l'intervalle  il  avait  peint  un  des  tympans  de 
l'église  de  la  Madeleine,  celui  qui  représente  les  Saintes  Femmes  au 
tombeau  du  Christ.  Il  apportait  au  Salon  un  fragment  de  cette  com- 
position, une  Tête  d'ange  exécutée  à  la  cire.  Mais  en  même  temps,  et 
comme  s'il  avait  voulu  frapper  un  grand  coup  et  étonner  le  public  qui 
l'oubliait  un  peu,  il  exposait  huit  autres  peintures,  c'est-à-dire  quatre 
portraits,  une  Tête d'Arabe}\%s  batailles  d'Héliopolis  et  du  Mont-Thabor, 
qu'il  avait  improvisées  avec  Karl  Girardet  et  Philippoteaux,  et  enfin  le 
tableau  qu'on  a  voulu  faire  passer  pour  son  chef-d'œuvre,  Tintoret 
peignant  le  portrait  de  sa  fille  morte. 

Dans  les  notices  nécrologiques  qu'ils  ont  publiées  le  mois  dernier, 
les  journaux  ont  prétendu  avec  une  touchante  unanimité  que  le  Tintoret 
fut  le  triomphe  le  plus  réel  de  Léon  Cogniet  et  que  ce  tableau  donna  un 
élan  décisif  à  sa  renommée  jusque-là  hésitante  et  confinée  dans  un  cer- 
cle restreint.  Il  convient  de  s'entendre,  il  faut  dire  avec  précision  quel 
fut  le  caractère  de  ce  prétendu  succès.  Bien  que,  parmi  les  visiteurs  du 
Salon  de  18Zi3,  beaucoup  soient  déjà  couchés  dans  le  sépulcre,  il  reste 
peut-être  encore  quelques  vétérans  des  anciennes  guerres,  et  c'est  à  eux 
de  raconter  comment  les  choses  se  sont  passées.  Pour  nous,  nos  souve- 
nirs ont  gardé  une  certaine  netteté  ,  et  nous  pouvons  assurer  que,  dès 
le  premier  jour,  deux  courants  se  dessinèrent.  Comme  autrefois  dans  le 
Massacre  des  Innocents,  Cogniet  triomphait  par  la  note  sentimentale  du 
motif.  Un  vieux  peintre  qui,  debout  devant  le  pâle  cadavre  de  sa  fille, 
essaye,  malgré  la  douleur  qui  le  paralyse,  de  peindre  le  portrait  de  la 
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jeune  morte,  c'est  un  sujet  suffisamment  patibulaire  pour  intéresser  la 
foule.  Des  bataillons  de  spectateurs  attristés  se  groupaient  devant  celte 
scène  dramatique;  mais  les  connaisseurs  véritables,  le  happy  few  dont 
parle  Stendhal,  restaient  beaucoup  plus  froids,  et  il  nous  souvient  que 
les  passionnés  regardaient  ce  tableau  comme  ils  auraient  regardé  un 
Delaroche  réussi.  Du  côté  des  irréconciliables,  c'est-à-dire  de  ceux  qui 
aiment  la  peinture  pour  la  peinture,  les  objections  abondaient.  Assu- 
rément, ils  rendaient  justice  à  la  propieté  d'un  dessin,  d'ailleurs  sans 
caractère,  ils  tenaient  compte  du  soin  particulier  avec  lequel  les  car- 
nations de  Maria  Tintoretta  avaient  été  modelées,  ils  reconnaissaient 
volontiers  dans  cette  composition  une  sincérité  de  sentiment  qui  ne 
pouvait  venir  que  d'une  âme  intelligemment  émue;  mais  ils  cherchaient 
l'accent  original,  la  flamme  du  vrai  peintre,  et  ils  ne  les  trouvaient  pas. 
La  gamme  générale  de  la  coloration  paraissait  sans  éloquence,  parce 
qu'elle  était  sans  simplicité.  On  se  rappelle  que  Tintoret  peint  le  por- 
trait de  sa  fille  à  la  lueur  d'une  lampe  cachée  par  un  voile  rougeâtre. 
On  se  demandait  si  Cogniet  ne  s'était  pas  borné  à  faire  un  Schalcken 
agrandi;  on  s'étonnait  qu'ayant  à  représenter  Tintoret,  il  n'eût  pas  eu 
la  curiosité  d'étudier  un  portrait  du  maître  vénitien,  et  qu'il  n'eût  tenté 
aucun  effort  pour  donner  à  sa  peinture  un  peu  plus  de  consistance  et 
d'énergie.  Bien  que  les  deux  personnages  fussent  presque  de  grandeur 
naturelle,  le  tableau  paraissait  petit.  Et  quelle  vulgarité  anecdotique 
dans  cet  éclairage  artificiel  qui  rappelait  les  lueurs  pourprées  des  feux 
de  Bengale!  On  laissait  donc  le  public  sensible  s'extasier  à  son  aise 
devant  le  Tintoret  peignant  sa  fille,  et  on  allait  se  réconforter  en  regar- 
dant le  Soir  de  Gleyre,  les  petits  Meissonier  et  le  Ravin  de  Gharlet, 
parce  que  là,  du  moins,  on  trouvait  une  poésie,  une  nouveauté,  une 
force. 

On  sait,  au  surplus,  que  le  tableau  de  Cogniet  ne  séduisit  aucun 
amateur  effectif,  aucun  de  ces  hommes  résolus  qui,  laissant  là  les  badi- 
n âges  platoniques,  vont  jusqu'à  l'acte  viril,  l'acquisition.  Le  Tintoret,  si 
applaudi,  dit-on,  au  Salon  de  1843,  rentra  mélancoliquement  dans  l'ate- 
lier du  peintre,  et  il  y  resta  longtemps.  Ce  ne  fut  que  dix  ans  après  que, 
le  tableau  ayant  été  envoyé  à  l'exposition  de  Bordeaux,  la  ville  hospita- 
lière s'enflamma.  En  exécution  d'une  délibération  du  Conseil  municipal 
en  date  du  22  décembre  1853,  le  Tintoret  fut  payé  20,000  francs  et 
placé  au  Musée.  Ce  n'était  pas  un  prix  médiocre  et  l'aventure  fit  un  cer- 
tain bruit  en  France. 

Le  tableau  de  Léon  Cogniet  commençait  à  s'effacer  un  peu  dans 
les  mémoires  parisiennes  lorsqu'il  reparut  à  l'Exposition  universelle  de 
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1855.  Bien  mieux  qu'en  1843,  on  en  vit  alors  les  défauts  :  Gautier,  qui 
n'insiste  pas,  déclare  qu'il  est  très  bien  composé,  mais  qu'il  est  «  un 
peu  mince  de  pâte  et  de  touche,  »  et,  lui  aussi,  il  s' étonne  qu'en  peignant 
un  tel  sujet  l'artiste  n'ait  point  songé  à  Venise.  Mais,  malgré  les  criti- 
ques des  délicats  ou  des  difficiles,  Musset  a  raison.  La  page  heureuse 
est  celle  qui  a  fait  pleurer  Margot.  Le  Tintoret  est  resté  cher  aux  cœurs 
tendres,  le  tableau  demeure  célèbre,  et  les  gazettes  s'en  sont  servies  l'au- 
tre jour  pour  glorifier  Cogniet.  Il  vaut  beaucoup  moins  cependant  que 
le  Saint  Etienne  de  1827  et  le  Départ  de  la  Garde  Nationale  :  il  vaut 
surtout  bien  moins  que  certains  portraits  ;  mais  nous  sommes  incorrigi- 
bles, et  Greuze  continue  ses  ravages. 

Pourquoi  s'est-il  lassé  si  vite,  le  peintre  dont  la  situation  était  hono- 
rée et  que  sa  parfaite  bienveillance  protégeait  contre  les  flèches  de  la 
critique?  Après  son  succès  de  1843,  Cogniet  n'envoya  plus  au  Salon  que 
des  portraits,  tels  que  celui  de  Granet  (1846;  musée  d'Aix),  celui  de 
Mme  de  Grillon  (1852),  dans  lequel  Gustave  Planche  signalait  des  chairs 
bien  modelées  et  de  belles  mains,  celui  de  la  vicomtesse  de  Noailles 
(1855),  dont  Gautier  louait  l'élégance  et  le  grand  air.  Et  en  effet,  Léon 
Cogniet,  qui  était  souvent  timide  dans  l'invention,  a  fait  quelquefois  de 
bons  portraits.  On  y  sent  un  peu  l'effort;  les  carnations  sont  çà  et  là 
assombries  par  des  fumées  noircissantes,  mais  ce  sont  des  œuvres  sages 
et  dans  lesquelles  la  physionomie  est  curieusement  cherchée. 

A  la  fin  de  1849  Cognietfut  nommé  membre  de  l'Institut.  Il  professa 
à  l'École  des  Beaux-Arts  jusqu'au  jour  où  le  décret  de  1863  modifia  la 
constitution  de  rétablissement.  Et  dès  lors  un  grand  silence  se  fit  dans 
sa  vie  et  autour  delui.  Il  organisa,  il  y  a  quelques  années,  une  vente  de 
quelques  tableaux,  et  c'est  là  qu'on  a  pu  voir  les  réductions  des  paysa- 
ges qu'il  avait  peints  pour  l'Hôtel  de  Ville.  Ces  paysages  étaient  les  créa- 
tions chimériques  et  vagues  d'un  homme  qui  n'a  pas  beaucoup  vécu  en 
plein  air  et  qui  avait  eu  le  prix  de  Borne  en  même  temps  que  Michallon. 
Ce  furent,  je  crois,  ses  dernières  œuvres.  Entouré  de  l'estime  publique  et 
cher  à  ses  élèves,  Léon  Cogniet  a  vieilli  tranquille  et  il  est  mort  à  Paris 
le  20  novembre  1880.  On  ne  peut  malheureusement  reprocher  aucune 
folie  à  ce  professeur  qui  enseignait  bien,  à  ce  peintre  raisonnable  dont 
le  rêve  timoré  n'a  jamais  su  échapper  par  un  coup  d'aile  aux  régions 
intermédiaires  qu'habite  l'idéal  bourgeois. 

PAUL    MANTZ. 


NOTES  HISTORIQUES  ET  DESCRIPTIVES 

SUR   LE   CASQUE 

DEPUIS    L'ANTIQUITÉ     JUSQU'A    NOS    JOURS 

(SUITE       ET      FIN1). 


Le  casque  romain  paraît  s'être  maintenu  longtemps  dans  les 
Gaules  ;  car  on  le  retrouve  encore  dans  les  vignettes  des  vi*  et 
vne  siècles.  Du  reste,  le  costume  romain  tout  entier  y  fut  en 
usage  jusqu'au  ixe  siècle.  C'est  à  peine  si  l'on  constate  quelques 
modifications  de  détail  apportées  à  l'équipement  militaire  de  cette  époque, 
que  la  Bible  de  Charles  le  Chauve  (850)  permet  de  reconstituer.  On  por- 
tait généralement  la  cotte  d'armes  à  plaques  rivées  sur  un  corsage  de 
cuir  épais  et  la  jupe  de  cuir  plissée.  Le  casque  seul  avait  une  forme 
particulière.  11  se  composait  ordinairement  de  quatre  plaques  formant 
un  angle  au-dessus  des  oreilles  et  posant  sur  un  capuchon  de  cuir  où 
étaient  cousues  des  mentonnières  de  fer2. 

On  voit  au  Musée  du  Louvre  un  casque  très  précieux  que  M.  Ch.  de 
Linas  considère  comme  ayant  appartenu  à  quelque  guerrier  Scandinave  du 
ix°  siècle.  Il  a  été  découvert  à  Âmlreville-sous-les-Monts  (Eure),  dans 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2e  période,  t.  XXI,  p.  336. 

2.  Voir,  au  Musée  d'artillerie,  la  collection  des  costumes  de  guerre  depuis  le 
ixe  siècle. 

A  ce  propos,  on  ne  saurait  trop  louer  l'excellente  pensée  qui  a  donné  naissance  à 
ce  musée,  et  le  talent  d'érudition  qui  a  présidé  à  l'oxécution  des  costumes.  Mais  on 
nous  permettra  de  regretter,  en  cela  comme  dans  beaucoup  d'autres  choses,  l'absence 
du  côté  artistique.  Au  lieu  de  donner  à  tous  ces  mannequins  à  peu  près  la  même  posi- 
tion, n'aurait-on  pu  les  camper  d'une  manière  plus  agréable  à  l'œil  de  l'artiste  et  mieux 
en  rapport  avec  le  caractère  particulier  du  costume? 
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un  ancien  lit  comblé  de  la  Seine  et  donné  par  M.  Bizet,  propriétaire  l.  Il 
se  compose  d'une  première  calotte  en  cuivre  battu  et  d'un  seul  morceau, 
avec  couvre-nuque.  Sur  cette  première  calotte  sont  plaquées  une  bande  de 
fer  et  une  bande  de  cuivre  repoussé,  puis  au  sommet  une  partie  conique 
en  fer  qui  se  terminait  sans  doute  par  un  tube  portant  une  aigrette.  Le 
couvre-nuque  est  revêtu  d'une  lame  de  fer.  La  bande  inférieure,  le 
couvre-nuque  et  le  cône  supérieur  sont  couverts  d'émaux  rouges  et 
blancs  séparés  par  des  cloisons  en  fer.  Des  rosettes  d'or  sont  incrustées 
au  milieu  de  petits  disques  d'émail  rouge.  La  bombe  est  décorée  par 
zones  de  postes  et  de  rinceaux  d'une  extrême  délicatesse.  On  voit  sur 
les  côtés  les  larges  attaches  de  deux  jugulaires  en  fer  cloisonné  etémaillé. 
Cette  fabrication  de  métaux  assemblés  avec  une  rare  perfection  et  d'émaux 
cloisonnés  en  fer  est  du  plus  grand  intérêt. 

Entre  le  ixe  et  le  xic  siècle,  une  transformation  complète  s'opéra  dans 
l'équipement  de  l'homme  de  guerre.  Le  document  le  plus  précieux  que 
nous  ayons  à  cet  égard  est  la  célèbre  tapisserie  de  Bayeux  exécutée  en 
1006,  quelque  temps  après  la  conquête  de  l'Angleterre  par  Guillaume 
le  Conquérant.  Ce  qu'on  appelait  à  cette  époque  l'habillement  de  tète 
étant  solidaire  du  vêtement,  il  nous  faut  dire  quelques  mots  sur  ce 
dernier. 

Suivant  Varron,  la  cotte  de  mailles  faite  de  petits  anneaux  de  fer 
s' enchevêtrant  les  uns  dans  les  autres  serait  l'invention  des  Gaulois  à  qui 
les  Romains  l'auraient  empruntée.  Mais  elle  ne  fut  pas  très  usitée  chez 
ses  inventeurs  qui,  partageant  encore  le  préjugé  de  leurs  ancêtres,  répu- 
diaient toute  armure  ressemblant  à  une  cuirasse.  A  la  fin  du  xic  siècle, 
la  constitution  féodale  avait  reçu  son  entier  développement.  La  plupart 
des  hommes  d'armes,  à  quelque  degré  de  la  hiérarchie  militaire  que  ce 
fût,  servaient  à  cheval  couverts  d'une  armure.  Leurs  valets  seuls  for- 
maient un  contingent  peu  nombreux  de  troupes  à  pied  qui  tendirent 
peu  à  peu  à  disparaître.  Les  différentes  parties  du  costume  furent  donc 
combinées  pour  satisfaire  aux  conditions  particulières  de  ces  armées  de 
cavaliers.  La  cotte  d'armes  appelée  broigne  fut  faite  de  forte  toile, 
quelquefois  de  cuir  et  couverte  d'anneaux  cousus  à  l'étoffe2.  La  tapis- 
serie de  Bayeux  représente  les  Saxons  et  les  Normands  coiffés  d'un 
casque  conique  ou  à  tymbre  elliptique,  avec  large  nasal.  On  admet 
généralement  que  cette  coiffure  est  d'importation  normande  ou  scandi- 

1.  Voir  la  description  et  les  dessins  qu'en  donne  M.  Viollel-le-Duc  dans  la  Revue 
archéologique  (nouvelle  série,  t.  V,  p.  225,  et  pi.  V),  et  les  Casques  de  Falaise,  par 
M.  Ch.  de  Linas  (4869). 

2.  Musée  d'artillerie,  collection  des  costumes,  n°  3. 
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nave  et  qu'elle  apparut  en  France  vers  la  fin  du  xic  siècle.  Il  est  d'ailleurs 
constant,  d'après  les  monuments  sur  lesquels  on  la  trouve  indiquée, 
qu'on  en  fit  usage  jusqu'à  la  fin  du  xnc  siècle.  Quelquefois,  une  lame  de 
métal  pendait  à  un  anneau  en  arrière  du  tymbre,  ou  plus  souvent  encore 
on  fixait  à  sa  base  un  couvre-nuque  métallique.  Ce  casque  se  posait  sur 
le  capuchon  de  la  broigne,  qu'on  ramenait  en  avant  pour  couvrir  la  tête 
et  les  épaules.  Au  xue  siècle,  la  broigne  fut  remplacée  par  le  haubert, 
cotte  de  mailles  pendant  jusqu'au  bas  des  jambes.  Sous  cette  tunique  on 
portait  une  robe  de  même  longueur  et  sous  cette  robe  un  gambison, 
autre  tunique  à  manches,  faite  de  plusieurs  doubles  de  toile  pouvant 
amortir  sous  la  maille  le  choc  des  armes.  La  coiffe  de  mailles,  quelquefois 
rembourrée,  était  recouverte  d'une  calotte  d'acier.  Par-dessus  le  tout  on 
posait  un  vaste  cylindre  qui,  portant  sur  les  épaules,  permettait  ainsi  à 
la  tête  de  se  mouvoir  dans  sa  concavité.  Ce  casque  serait,  dit-on,  une 
importation  de  l'orient  septentrional.  Toujours  est-il  que  son  nom  est 
germanique.  On  l'appelait  helme  ou  heaume.  L'Italie  avait  de  temps 
immémorial  conservé  le  monopole  de  la  fabrication  des  armes  défen- 
sives :  les  heaumes  de  Pavie  et  de  Milan  étaient  mentionnés  dès  le 
xie  siècle.  Parfois  on  décorait  ce  casque  d'un  cercle  ciselé  ou  incrusté  de 
pierreries.  Le  plus  souvent  il  était  peint,  ou  doré  au  moyen  de  bandes 
d'or  rapportées  sur  le  fer  ou  fixées  en  feuille  par  un  mordant  et  modelées 
au  burin. 

Au  commencement  du  xiir3  siècle,  le  heaume  allait  s'élargissant  clans 
sa  partie  supérieure.  Dans  le  courant  de  ce  siècle,  sa  forme  devint  plus 
complètement  cylindrique,  et  sa  décoration,  appliquée  autour  de  la 
calotte,  consista  en  une  couronne  enrichie  de  pierreries.  Tel  était  celui 
que  portait  le  roi  Louis  IX  à  la  bataille  de  la  Massoure1. 

Nous  donnons  (fig.  lZi)  un  heaume  de  cette  époque  que  possède  le 
Musée  d'artillerie.  Il  est  en  fer  battu  et  se  compose  de  trois  pièces  rivées 
entre  elles,  avec  doublure  eu  forme  de  croix  sur  la  face  et  la  partie 
supérieure.  Il  est  percé  de  deux  fentes  pour  la  vue  et  de  petits  trous 
pour  la  respiration.  Un  bourrelet  rembourré,  placé  sur  le  capuchon,  ser- 
vait d'assiette  au  heaume  cylindrique  qui  était  lacé,  c'est-à-dire  fixé  au 
dos  par  une  courroie  ayant  pour  but  de  le  retenir  en  cas  de  choc  violent. 

1.  Voir  la  restitution  qu'en  donne  M.  Viollet-le-Duc  dans  le  Dictionnaire  du 
mobilier  français  (t.  VI,  p.  112,  fig.  22),  d'après  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
Nationale,  sur  la  Vie  et  les  miracles  de  saint  Louis  (1295  environ).  Nous  renvoyons 
d'ailleurs  nos  lecteurs  à  ce  remarquable  ouvrage,  pour  de  plus  amples  détails  sur 
tous  les  casques  du  moyen  âge.  (Voir  aux  mots  armel,  bacinel,  barbule,  Bavière, 
bicoque,  cervelière,  chapel  et  heaume.) 
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A  la  fin  du  xme  siècle,  on  surmonta  le  heaume  de  figures  ou  d'em- 
blèmes qui  prirent  une  grande  importance.  Quand  l'art  héraldique  se 
forma,  le  cimier  représenta  différentes  pièces  de  l'armoirie.  On  le  fai- 
sait en  carton  ou  en  cuivre  repoussé,  et  il  s'attachait  au  tymbre  au  moyen 
d'écrous  qui  permettaient  de  l'enlever  :  car  on  ne  mettait  cette  sorte  de 
cimier  que  dans  les  tournois  ou  dans  les  solennités  militaires.  Ceux  qu'on 
portait  en  guerre  ne  se  composaient  habituellement  que  de  plumes  en 
forme  d'aigrette  ou  d'éventail.  Pendant  les  marches,  l'écuyer  portait  à 
l'arçon  de  sa  selle  le  heaume  de  son  chevalier;  quelquefois  celui-ci  le 
tenait  suspendu  à  son  armure  au  moyen  d'une  chaînette. 


Fig.    14.    —  HEAUME      (XIIIe     SIÈCLE). 

(Musée  d'artillerie.) 

A  cette  même  époque,  on  fit  usage  d'un  heaume  conique  dépassant 
de  beaucoup  le  sommet  de  la  tête  et  flanqué  de  deux  ailettes,  plaques  de 
métal  ayant  pour  but  de  faire  glisser  la  lance  de  l'adversaire,  qui  aurait 
pu  s'introduire  dans  le  défaut  du  heaume,  là  où  il  posait  sur  les  épaules. 
11  était  généralement  surmonté  d'un  cimier  en  façon  de  dragon  ou  d'oi- 
seau. Cette  sorte  de  coiffure  ne  paraît  pas  avoir  été  longtemps  maintenue, 
car,  dans  les  dernières  années  du  xin'  siècle,  le  heaume  affectait  la  forme 
plus  rationnelle  d'un  ovoïde  tronqué.  11  était  décoré  d'un  plumail  et 
couvert  d'une  calotte  portant  le  tort  il  et  le  voile  aux  couleurs  du  che- 
valier ' . 

Une  coiffure  militaire  employée  de  tout  temps  et  dans  presque  tous 
les  pays  est  celle  qu'on  désignait,  au  moyen  âge,  sous  le  nom  de  capel 
de  fer;  c'est  une  cervelière  à  bords  saillant  tout  autour  du  crâne.  On  en 
voit  des  exemples  sur  les  monuments  grecs  et  romains,  et  elle  a  été  en 

1.  Voir,  au  Musée  d'artillerie,  le  costume  n°  7,  exécuté  d'après  le  sceau  d'Hugues 
de  Châtillon. 
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usage  durant  la  plus  grande  partie  du  moyen  âge.  Cette  coiffure  était 
excellente  pour  préserver  des  coups  portés  d'en  haut  comme  des  pro- 
jectiles tombant  des  hourds  et  des  mâchicoulis.  Elle  remplaça  le  heaume 
pour  combattre  à  pied,  et  fut  souvent  même,  pendant  les  croisades, 
employée  par  les  chevaliers,  qui  ne  pouvaient  supporter  le  heaume  fermé, 
à  cause  des  fortes  chaleurs.  Au  xve  siècle,  la  visière  du  chapel  fut  percée 
de  deux  trous,  pour  permettre  de  voir  en  abaissant  cette  coiffure  sur  le 
visage.  On  les  désignait  communément  sous  le  nom  de  »  chapel  de 
Montauban».  Quelques-uns  avaient  une  crête  sur  l'axe  même  de  la 
bombe,  ce  qui  autorise  à  les  considérer  comme  l'origine  du  morion  du 
xvic  siècle. 

Dans  la  première  moitié  du  xive  siècle,  il  y  eut  une  transformation 
complète  dans  la  forme  de  l'armure.  Malgré  les  efforts  des  chevaliers 
pour  conserver  tout  le  pouvoir  militaire ,  des  bandes  de  gens  de  pied 
cherchèrent  à  se  réorganiser  au  milieu  des  luttes  intestines.  Le  costume 
devint  court  et  collant,  et  la  cotte  d'armes  s'arrêta  au  haut  des  cuisses. 
Le  bacinet}  qu'on  ne  portait  auparavant  que  sous  le  heaume,  fut  la  prin- 
cipale coiffure  pour  combattre  à  pied.  Quelquefois  il  présentait  de  petits 
tubes  creux  et  prismatiques  nommés  vervelles,  servant  à  le  retenir  au 
camail  au  moyen  d'une  bande  de   cuir    découpé,  peinte  et  dorée.  Un 
cordon  de  soie  traversant  les  vervelles,   assurait  la  solidité  du  camail 
qu'on  laçait  sur  le  plastron  de  la  cuirasse.  Cet  habillement  de  tête  s'ap- 
pelait la  barbute  et  semble  n'avoir  guère  été  usité  qu'en  Italie.  Quant  au 
bacinet  simple,  il  avait  sur  le  heaume  l'avantage  de  la  légèreté,  mais 
son  inconvénient  était  de  laisser  le  visage  à  découvert.  Pour  y  obvier  on 
fit,  particulièrement  à  l'usage  des  cavaliers,  un  casque  fermé  par  deux 
volets  jouant  autour  de  deux  charnières  latérales  1,  et  qui  marque  la 
transition  entre  le  heaume  et  le  bacinet  à  ventail.  En  effet,  vers  1350, 
le  bacinet  reçut  une  visière  mobile  nommée  viaire,  qui  en  fit  une  armure 
déjà  très  perfectionnée. 

La  nécessité  de  combattre  de  très 'près  obligeait  chacun  à  cher- 
cher les  moyens  propres  à  se  couvrir  de  la  manière  la  plus  sûre  et 
à  éviter  le  choc  violent  de  l'armure  contre  le  visage.  Le  bacinet 
répondait  bien  à  ces  données.  Le  tymbre  en  était  généralement  conique. 
La  visière  était  montée  sur  pivot  ou  à  charnières  et  fixée  par  une  fiche 
qu'on  pouvait  facilement  enlever.  On  la  rabattait  au  moment  de  la  lutte, 
pour  abriter  le  visage.  Cette  visière  affectait  une  forme  de  museau 
pointu,  pour  mieux  faire  glisser  la  lance  de  l'adversaire,  comme  dans 

4.  Voir,  au  Musée  d'artillerie,  le  costume  n°  41. 
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le  spécimen  de  la  figure  15  que  possède  le  Musée  d'artillerie  de  Paris. 
Son  côté  faible  était  le  cou,  qu'il  ne  protégeait  qu'imparfaitement;  c'est 
pourquoi  plus  tard  on  adapta  au  bacinet  un  colletin  de  deux  pièces 
maintenues  ensemble  au  moyen  de  pivots,  qui  laissaient  à  la  partie 
antérieure  une  certaine  flexibilité;  puis  on  lui  donna  la  forme  de  l'ellip- 
soïde, qui  offrait  moins  de  prise  aux  coups  obliques  que  la  forme  pointue 
primitive.  Ainsi  perfectionné,  il  fut  encore  en  usage  durant  les  premières 
années  du  xve  siècle. 

En  même  temps  on  se  servait  de  la  salade  à  bavière;  c'était  un  casque 
à  tymbre  arrondi,  muni  d'un  large  couvre-nuque  et  d'une  visière  très 


Fig.    lô.    —    BACINRT      (XTVC      SIÈCLE  ). 

(Musée  d'artillerie.) 

étroite.  La  bavière  couvrait  le  cou,  emboîtait  le  menton  jusqu'à  hauteur 
de  la  bouche,  et  se  vissait  à  la  partie  supérieure  du  plastron  de  la  cui- 
rasse. Au  moment  de  charger,  l'homme  abaissait  la  visière  qui  venait 
s'abattre  sur  la  bavière  et  complétait  ainsi  la  défense  de  la  tête1.  Cet 
habillement  de  tête  ne  convenait  qu'à  cheval.  A  pied,  on  reprenait  le 
bacinet. 

h'armet'  est  le  casque  de  la  milice  du  xve  siècle;  c'est  le  casque  le 
plus  parfait  de  la  panoplie,  et  celui  qui  remplit  toutes  les  conditions 
qu'exigeait  à  cette  époque  une  coiffure  militaire.  Il  est  à  remarquer  que, 
dans  le  mode  d'armement  employé  pendant  le  moyen  âge,  la  première 
préoccupation  du  combattant  est  de  chercher  à  se  garantir  contre  les 
effets  des  armes  nouvelles;  et  lorsqu'on  étudie  à  fond  les  différents  sys- 
tèmes d'armes  défensives  dont  on  fit  usage  à  cette  époque,  on  ne  peut 
s'empêcher  d'admirer  l'habileté  déployée  dans  la  solution  de  ces  pro- 

4.  Voir  la  panoplie  équestre  du  Musée  d'artillerie,  salle  des  armures. 
2.  On  suppose  que  le  mot  armet  est  une  corruption  des  vieux  mots  français  hictu- 
met  ou  anglais  helmet,  servant  à  désigner  un  petit  heaume. 
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blêmes  si  difficiles.  L'armet  prend  exactement  la  forme  de  la  tête,  avec 
laquelle  il  se  meut,  et  du  cou,  dont  il  permet  tous  les  mouvements  au 
moyen  d'un  gorgerin  très  bien  articulé1  (fig.  16). 

Ce  casque  date  de  la  moitié  du  xve  siècle  et  n'a  cessé  d'être  en 
usage  qu'au  xvn\  C'est  le  dernier  habillement  de  tête  du  moyen  âge. 
Il  était  plus  léger  que  le  heaume  qu'on  ne  pouvait  garder  pendant 
plusieurs  heures  consécutives  sur  la  tête,  et  dont  on  ne  se  servait  plus 


FïfT.     IG.    —    NOM  RNC  I.  A  TURR      DE      L'ARMET. 


au  xv  siècle  que  pour  les  tournois.   Lorsqu'au  xiv"  siècle  le  bacinet  à 
ventail  mobile  fut  inventé,  on  conserva  le  heaume  pour  la  joute,  à  cause 

1.  Voici  la  nomenclature  de  l'armet,  que  nous  empruntons  à  la  notice  qui  lui  est 
consacrée  dans  le  Catalogue  des  collections  du  cabinet  d'armes  de  l'Empereur,  par 
M.  0.  Penguilly  l'IIaridon. 

Nous  ferons  observer  que  l'armet  (fig.  16)  dont  nous  nous  servons  pour  expliquer 
celte  nomenclature  est  celui  de  Henri  IF,  et  qu'il  présente,  par  conséquent,  tous  les 
perfectionnemfnts  apportés  à  celte  défense  de  tète  au  xvi"  siècle. 

Le  lymbre  est  la  partie  A  qui  reço't  la  tète.  Il  est  généralement  surmonté  d'une 
crôte  B,  et  sa  forme  varie  suivant  les  époques; 

Le  mézail,  l'ensemble  mobile  M  des  pièces  qui  défendent  le  haut  du  visage; 

La  vue,  les  fentes  C  ménagées  h  cet  effet  ; 

Le  nazal,  D,  pièce  en  pointe  au-dessus  du  nez;  ces  deux  pièces  sont  générale- 
ment d'un  seul  morceau,  et  se  relèvent  sur  le  tymbre  au  moyen  d'une  cheville  E  pla- 
cée à  droite  ; 

Le  ventail,  partie  inférieure  F  du  mézail,  souvent  percée  do  trous  pour  la  respi- 
ration ; 

Mentonnière  ou  bavière,  pièce  mobile  G  autour  du  mémo  pivot  que  le  mézail  ; 

Gorgerin,  H,  pièce  souvent  composée  d'un  certain  nombre  de  lames  articulées, 
servant  à  couvrir  le  cou. 

xxiii.  —  2e  ninionE.  7 
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du  danger  que  présentait  ce  genre  de  combat;  car  à  cette  époque  on  ne 
se  servait,  dans  les  jeux  militaires,  que  des  armes  habituelles.  C'est 
pourquoi  dans  la  plupart  des  sceaux  du  moyen  âge  figurent,  coiffés 
du  heaume,  les  seigneurs  qu'on  y  a  représentés  en  costume  de  tournoi. 
Cependant  une  salade  dite  de  joute,  plus  lourde,  mais  de  même  forme 
que  celle  de  guerre,  remplaça  quelquefois  le  heaume  vers  le  milieu  du 
xv  siècle. 

On  fit  alors  différents  modèles  de  casques  spéciaux  aux  jeux  mili- 
taires.  En  voici  un  (fig.  17),  porté  par  un  cavalier  de  tournoi,  aux 


Fig.    17.    —    SALADE      DE      JOUTE      (xvc      SIÈCLE). 

armoiries  du  duc  d'Albret1.  Sa  partie  antérieure,  qu'on  fixait  au  reste 
au  moyen  d'une  clavette,  était  munie  d'une  grille  dont  les  barreaux, 
assez  distancés,  nécessitaient  l'emploi  d'une  épée  de  forme  particulière 
et  assez  large  à  son  extrémité  pour  ne  pouvoir  pénétrer  dans  leurs 
interstices.  Ce  casque  était  surmonté  d'une  couronne  ducale  avec  lam- 
brequin d'étoffe  de  laine  rouge,  et  d'une  tête  de  fou  encapuchonnée 
avec  des  oreilles  d'âne.  C'est  un  exemple  bizarre  des  énormes  cimiers 
qui  s'élevaient  à  cette  époque  sur  les  casques  de  tournois. 

A  la  fin  de  ce  siècle  et  au  commencement  du  suivant,  une  griffe  fixait, 
sur  les  côtés  du  frontal,  deux  plaques  en  acier  qui  retenaient  sur  le 
tymbre  un  voile  de  riche  étoffe  nommé  volet.  L'habileté  du  jouteur  con- 


1.  Musée  d'artillerie,  costume  n°  16. 
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sistait  à  loucher  une  de  ces  plaques  qui  sautait,  entraînant  avec  elle  le 
volet  de  son  adversaire. 

A  cette  époque,  l'armet  servait  également  pour  jouter.  Mais  il  était 
alors  renforcé  de  pièces  se  vissant  au  plastron  ou  placées  sur  le  frontal. 
Certains  casques  de  joute  subirent  même  quelques  modifications.  Elles 
consistaient  à  remplacer  le  veniail  et  le  gorgerin  par  une  seule  pièce 
cylindrique  fixa  et  vissée  au  plastron  de  la  cuirasse.  Le  tymbie  qui  ne 
couvrait  plus  que  le  sommet  de  la  tête  était  couronné  du  tortil  d'où 
tombait  le  volet  en  cuir  découpé.  Cette  forme  fut  particulièrement  usitée 
en  Allemagne. 

L'armet  est  le  dernier  casque  de  joute  :  car  on  abandonna  l'habitude 
de  ces  jeux  après  la  mort  du  roi  Henri  II,  l'une  de  leurs  victimes.  Dans 
les  carrousels  donnés  sous  les  règnes  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  on 
fit  usage  d'un  armet  très  léger  en  cuivre  doré  ou  en  argent,  et  surmonté 
d'un  énorme  panache.  On  avait  déjà,  vers  la  fin  du  xve  siècle,  couvert 
ce  casque  de  riches  décorations  gravées  ou  damasquinées.  Le  Musée 
d'artillerie  en  possède  une  collection  du  plus  grand  prix. 

Si  le  tournoi  proprement  dit  et  la  joute  nécessitaient  une  armure- 
spéciale  et  plus  forte  que  l'armure  de  guerre,  il  n'en  était  pas  de  même 
des  pas  d'armes,  combats  à  pied  dans  lesquels  il  suffisait  de  se  garantir 
contre  des  armes  à  tranchants  émoussés  et  des  masses  en  bois.  Les 
casques  dont  on  se  servait  pour  ces  jeux  étaient  inflexiblement  liés  à  la 
cuirasse.  On  leur  donnait  des  dimensions  suffisantes  pour  permettre  au 
champion  d'y  mouvoir  librement  la  tête;  et  afin  que  celui-ci  pût  voir 
dans  toutes  les  directions,  on  les  perçait  de  trous  nombreux  qui  en  fai- 
saient une  fcorte  de  grillage. 

Depuis  l'invention  du  heaume  jusqu'aux  derniers  temps  de  l'armet, 
et  à  l'exception  seulement  du  bacinet  sans  ventail  dont  on  ne  fit  pas 
grand  usage,  le  casque  ne  cessa  d'être,  pour  la  tête  tout  entière,  une 
enveloppe  qui  la  rendit  invulnérable.  Lorsque  apparurent  les  premières 
armes  à  feu,  on  fit  des  armures  à  l'épreuve  de  l'arquebuse.  Mais,  outre 
l'inconvénient  qu'avaient  ces  armures  d'être  d'un  poids  excessif,  l'em- 
ploi des  bouches  à  feu  leur  retirait  une  partie  de  leur  utilité.  On  prit 
dès  lors  le  parti  de  ne  garantir  que  certaines  parties  du  corps  contre 
les  armes  de  main  ou  de  jet. 

A  la  fin  du  \v  siècle  on  fit  usage  clans  les  armées  bourguignonnes 
d'un  casque  léger  laissant  le  visage  à  découvert.  La  contrée  où  il  fut 
primitivement  adopté  lui  fit  donner  le  nom  de  bourguignote.  C'était  le 
casque  des  piquiers.  Il  avait  une  crête  assez  prononcée,  une  visière 
saillante,  un  fort  couvre-nuque  et  une  jugulaire  métallique.   Pendant 
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lout  le  xvic  siècle,  ce  fut  une  coiffure  très  répandue  dans  les  troupes  à 
pied.  On  y  adaptait  aussi  une  large  bavière  et  il  servait  quelquefois  aux 
cavaliers.  Sous  Louis  Xlll,  il  fut  très  communément  employé.  Mais  alors 
on  supprima  la  saillie  de  sa  visière  et  on  lui  adapta  un  nasal  mobile. 

Les  casques  du  temps  de  François  1er  offrent  une  variété  extrême, 
quant  à  leur  décoration.  11  y  en  a  d'unis,  de  rayés  et  de  cannelés.  Ils 


Fig.     18.    A  KM  ET      DE      HE  .NUI      II. 

(Musée  du  Luuu'e.) 


sont  habilement  travaillés  au  marteau  et  figurent  des  découpures,  des 
bosses,  ou  sont  recouverts  d'applications  de  cuivre,  d'argent  ou  d'or, 
gravées  ou  damasquinées.  Ce  sont  des  armets  surmontés  d'une  crinière 
continue  et  munis  d'une  mentonnière  très  avancée.  De  longues  plumes 
panachées,  plantées  dans  de  petits  tubes  fixés  à  la  crête,  retombent 
jusqu'aux  reins. 

Sous  le  règne  de  Henri  II,  la  richesse  des  casques  fabriqués  à 
l'usage  des  princes  et  des  généraux  des  armées,  était  incomparable.  Ce 
monarque  avait  attiré  à  son  service  deux  artistes  milanais,  César  et  Bap- 


LE   CASQUE   DEPUIS   L'ANTIQUITÉ  JUSQU'A  NOS  JOURS.       53 

liste  Gamber,  qui  exécutèrent  quelques-uns  de  ces  ouvrages  merveilleux 
que  nous  conservons  précieusement  dans  nos  Musées  nationaux.  Le 
dessin  que  nous  donnons  (lig.  18)  de  l'armet  de  Henri  II  qui  figure  à 
côté  de  son  bouclier  dans  une  vitrine  du  Musée  du  Louvre1,  nous 
dispensera  d'en  faire  la  description  et  suffira,  nous  l'espérons,  pour 
donner  aux  lecteurs  une  idée  de  ce  magnifique  travail.  Nous  repro- 
duisons aussi  (fig.  19)  un  morion  italien  du  xvie  siècle2,  entièrement. 


Fig.     19.    —    .UOKION      (XV  1^      aiÈCLli). 

gravé  de  rinceaux  et  d'attributs  de  guerre  ou  de  musique.  Sur  son  cimier 
on  remarque  une  tête  de  soldat  coiffée  de  la  bourguignote  que  nous 
avons  déjà  décrite.  Tout  le  monde  connaît  le  morion  et  le  bouclier  de 
Charles  IX  qu'on  voit  au  Musée  du  Louvre  à  côté  des  armes  de  Henri  II 
dont  nous  venons  de  parler.  Ce  sont  des  chefs-d'œuvre  de  repoussé  et 
d'émaillure.  Le  morion  est  muni  d'un  tube  pour  recevoir  un  panache  et 
de  deux  jugulaires  doublées  de  satin  richement  brodé. 


4 .  Galerie  d'Apollon. 

2.  Ce  casque  provient  de  la  collection  du  prince  Soltykoff.  Il  fait  actuellement  partie 
de  la  collection  rassemblée  par  l'empereur  Napoléon  111  au  château  de  Pierrefonds, 
aujourd'hui  propriété  nationale. 
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Le  morion  était  plus  particulièrement  affecté  aux  arquebusiers,  mais 
sa  forme  n'était  pas  précisément  rationnelle;  aussi  chercha-t-on  à  la 
perfectionner.  Les  Italiens  en  supprimèrent  quelquefois  la  crête,  en 
aplatirent  les  bords  et  terminèrent  le  tymbre  par  une  pointe  en  forme 
d'ergot.  Dans  ce  cas,  il  prenait  le  nom  de  petit  unnet. 

Voici  (fig.  20)  le  casque  d'un  officier  de  canonniers  du  règne  de 
Henri  III  '  ;  ce  casque  participe  à  la  fois  du  morion  et  de  la  bourgui - 
gnote.  Pour  le  mettre,  il  fallait  écarter  les  deux  plaques  des  joues 
montées  sur  charnières;  on  les  réunissait  ensuite  et  on  les  fixait  au  moyen 


m 
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Fig.     20.     —    CASQUE      DE      CANONNIEP.      (XVIC      SIÈCLE). 

d'un  cordon  de  cuir.  Somme  toute,  ce  n'est  autre  chose  qu'un  armei 
ouvert  par  devant. 

Les  piquiers  des  derniers  temps  portèrent  une  coiffure  appelée 
cabasset.  C'était  un  casque  à  tymbre  ovoïde  et  aux  rebords  larges  et 
très  abaissés  sur  les  côtés.  Il  possédait  en  outre  une  jugulaire  de  métal 
plaquée  sur  cuir  et  un  tube  à  panache  derrière  le  tymbre2. 

Les  casques  dits  à  l'antique  étaient  des  objets  d'apparat  que  les  sei- 
gneurs faisaient  porter  par  leurs  pages  dans  certaines  cérémonies.  Le 
Musée  d'artillerie  et  la  collection  d'armes  de  Napoléon  III  en  comptent 
bon  nombre  où  le  métal  est  repoussé,  ciselé  ou  damasquiné  en  or;  ce 
sont  de  véritables  chefs-d'œuvre  d'orfèvrerie. 

Le  dernier  casque  de  la  Renaissance  fut  celui  des  cuirassiers  de  la 
fin  du  règne  de  Louis  XIII  et  du  commencement  de  celui  de  Louis  XIV. 
Il  était  muni  d'un  nasal  mobile  et  d'un  couvre-nuque  articulé. 

Les  casques  russes  et  tartares  du  xvie  siècle  avaient  un  grand  carac- 

1.  Musée  d'artillerie,  costume  n"  30. 
%  lbid.j  costume  n°  31 . 
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1ère1.  Ils  se  terminaient  par  une  pointe  très  aiguë  formant  contre-courbe 
avec  le  lymbre;  ils  étaient  munis  par  devant  d'un  nasal  glissant  dans 
une  coulisse,  et  par  derrière  d'un  couvre-nuque  composé  d'une  simple 
plaque  de  métal  retenue  à  la  coiffure  par  une  suite  d'anneaux  d'acier. 

Les  casques  persans  sont  en  forme  de  dôme,  sans  rebords  ni  visière, 
et  se  terminent  par  une  pointe  de  lance  ou  par  deux  cornes  de  métal. 
Ils  sont  généralement  pourvus  du  nasal  à  coulisse  et  du  couvre-nuque  en 
mailles  de  fer. 

Les  casques  mongoliens2  se  composent  d'une  petite  calotte  de  métal 
couvrant  seulement  le  dessus  du  crâne  et  d'où  pend  un  véritable  camail 
de  mailles  enveloppant  la  tète  et  le  cou.  Cette  calotte  est  souvent  déco- 
rée d'arabesques  gravées  ou  damasquinées,  pourvue  d'un  nasal  mobile 
et  surmontée  d'une  pointe. 

Les  Chinois  paraissent  avoir  toujours  professé  un  cerlain  mépris  poul- 
ies armures.  Ils  ne  firent  guère  usage  ni  de  casques  ni  de  cuirasses,  et 
leur  système  d'armes  défensives  est  des  plus  simples. 

Outre  le  casque  à  rebord  dont  ils  se  couvrirent  la  tête,  les  Japonais 
eurent  l'idée  de  s'appliquer  sur  le  visage  des  masques  grimaçants  con- 
tribuant, par  leur  aspect  terrible,  à  jeter  l'effroi  dans  le  cœur  de  l'adver- 
saire. Nous  ne  saurions  nous  appesantir  sur  ces  formes,  fruits  d'une 
civilisation  qui  n'est  pas  la  nôtre,  et  nous  reprenons  l'histoire  de  notre 
pays  où  nous  l'avons  laissée,  c'est-à-dire  au  règne  de  Louis  XV. 

A  ce  moment,  les  dragons  du  régiment  colonel  -général  portaient  un 
casque  en  cuivre,  sans  visière,  surmonté  d'un  cimier  de  même  métal  avec 
crinière,  et  entouré  d'une  peau  de  panthère.  C'est  assurément  l'origine 
de  notre  casque  de  cavalerie.  Sous  le  premier  empire,  on  en  développa 
le  cimier  et  on  y  ajouta  une  visière  saillante  en  prolongement  du  tymbre. 
Ce  fut,  sous  la  Restauration,  le  casque  des  gardes  du  corps,  et  pendant 
le  second  empire  celui  de  nos  carabiniers3. 

Un  essai  de  casque  pour  l'infanterie  française  fut  fait  sous  la  pre- 
mière République.  Mais  ces  coiffures,  fabriquées  avec  précipitation, 
furent  tellement  défectueuses  sous  tous  les  rapports  que  des  compa- 
gnies entières  les  jetèrent  dans  le  Rhin.  Jusqu'à  Marengo,  l'incommode 
bicorne  demeura  la  coiffure  de  nos  fantassins.  A  ce  moment  parut  le 
schako  dont  la  forme  subit  quelques  modifications  pendant  l'empire. 
Sous  la  Restauration,  voyant  combien  l'évasement  du  haut  le  rendait 

1.  Musée  d'artillerie,  salle  des  armures. 

2.  Ibid.j  armes  de  guerre  étrangères. 

3.  Voir,  au  Musée  d'artillerie,  la  collection  des  casques  modernes. 
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lourd  et  de  peu  d'aplomb,  on  eut  l'idée  de  le  faire  complètement  cylin- 
drique, mais  on  conserva  la  grande  aigrette  en  crin  qui  lui  donnait, 
pendant  la  marche,  un  balancement  des  plus  gênants.  Ce  ne  fut  qu'en 
1832  que  cette  aigrette  fut  remplacée  par  le  pompon  de  laine  encore  en 
usage  aujourd'hui. 

Quatre  ans  plus  tard,  on  chercha  pour  le  schako,  différents  tissus 
de  soie,  de  coton,  de  feutre  et  l'on  mit  à  l'essai  dans  deux  bataillons 
du  &5e  de  ligne  un  casque  en  cuir  bouilli,  dont  le  modèle  est  déposé  au 
Musée  d'artillerie1.  Sans  vouloir  rechercher  les  causes  qui  le  firent 
échouer,  ni  nous  prononcer  sur  les  droits  qu'il  pouvait  avoir  à  plus  de 
succès,  il  nous  est  permis  de  regretter  que  le  casque  en  cuir  n'ait  point 
alors  été  adopté;  car  il  aurait  pu  être  par  la  suite  l'objet  de  perfec- 
tionnements qui  en  auraient  fait  une  coiffure  remplaçant  avec  avantage 
le  schako  actuel,  dont  tout  le  monde  est  d'accord  pour  reconnaître  l'in- 
suffisance. 

Notre  conclusion  ne  sera  pas  longue.  Aussi  longtemps  que  l'équipe- 
ment de  l'homme  de  guerre  a  pu  lutter  contre  l'action  des  armes 
offensives,  les  perfectionnements  apportés  au  casque  ont  consisté  à  en 
combiner  les  différentes  parties  de  manière  à  rendre  la  tête  invulnérable. 
Au  fur  et  à  mesure  que  les  armes  offensives  devenaient  plus  redoutables, 
l'importance  des  armes  défensives  diminuant  de  jour  en  jour,  le  rôle 
du  casque  se  réduisait  à  celui  d'une  coiffure  dont  la  forme  suivait  les 
variations  et  les  caprices  de  la  mode.  Aujourd'hui  qu'il  ne  peut  guère 
être  question  de  garantir  le  soldat  contre  les  engins  et  les  projectiles 
en  usage  autrement  que  par  les  travaux  de  fortifications,  le  casque  qui 
n'en  est  pas  moins  demeuré  la  meilleure  coiffure  militaire,  n'a  besoin 
que  d'être  solide,  léger  et  d'une  forme  gracieuse  et  bien  entendue; 
conditions  qui,  si  elles  sont  bien  remplies,  suffiront  à  en  faire  un  objet 
d'art.  Si  nous  étions  parvenu  à  faire  entendre  à  nos  lecteurs  que  la 
culture  de  l'art  ne  doit  pas  être  seulement  contemplative,  mais  encore 
créatrice;  qu'il  ne  suffit  pas  de  collectionner  et  d'admirer  des  objets 
d'art,  mais  qu'il  faut  encore  tirer  de  leur  étude  rétrospective  un  ensei- 
gnement pour  les  problèmes  modernes;  qu'enfin,  dans  tout  on  peut  et  on 
doit  mettre  de  l'art,  nous  croirions  avoir  atteint  le  but  que  nous  nous 
étions  proposé. 

PAUL    GOUT. 
4.  Voir  ce  qu'en  dit  le  Magasin  pittoresque,  année  1836,  p.  181. 
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e  qu'il  est  intéressant  de  remarquer  à  l'Exposition,  c'est  la  suc- 
cession des  tentatives  pour  arriver  à  une  formule  rationnelle 
et  conforme  au  tempérament  de  la  race.  Une  accumulation  de 
recherches  la  plupart  du  temps  contradictoires  prépare  petit  à 
petit  le  débrouillemenl  du  génie  national,  et  il  faut  que  toule 
une  génération  d'artistes  s'use  à  la  peine  pour  réveiller  chez  les 
derniers  venus  le  sentiment  d'un  art  compatible  avec  le  goût 
et  les  aptitudes  universels. 
Les  origines  sont  marquées  d'une  confusion  qui  a  sa  grandeur;  on  est  tourmenté 
d'abord  par  des  aspirations  italiennes,  espagnoles  et  françaises  plutôt,  que  flamandes; 
quelques-uns  toutefois  croient  ressusciter  l'école  de  Rubens  en  peignant  des  arcs-en- 
ciel  baroques  et  crus;  il  est  aisé  de  s'apercevoir  que  le  rôle  moderne  de  la  couleur 
n'est  pas  défini.  Et  l'esthétique  de  la  forme  ne  l'est  pas  davantage;  pendant  près  de 
trente  ans  on  s'attarde  dans  une  fabrication  de  grands  corps  symétriques  et  parés; 
une  mise  en  scène  conventionnelle  est  substituée  à  l'expression  franche  de  la  nature; 
et  il  y  a  deux  sortes  d'humanité  :  celle  des  ateliers  et  celle  de  la  rue. 

Pourtant  une  chose  domine  :  l'effort  général  pour  s'arracher  à  la  froideur  guindée 
des  classiques.  David  avait  engendré  une  école  belge-française  mortellement  ennuyeuse 
de  peintres  corrects  et  inattendris,  les  Duvivier,  les  Ducq,  les  Paelinck,  les  Odevaere; 
mais  dès  1 830,  la  sève  flamande  s'irrite  d'être  maintenue  dans  ce  moule  rigide,  et 
brusquement  fait  irruption  dans  le  Van  der  Werff  de  Wappers.  C'est  le  cri  de  la 
révolte  :  aussitôt  les  camps  s'organisent,  les  pontifes  d'une  part,  bataillant  pour  la 
Doctrine,  les  sectaires  de  l'autre,  proclamant  la  Révolution;  et  l'on  dresse  des 
barricades  dans  l'art  comme  on  en  avait  dressé  dans  la  politique.  Les  Salons  de  cette 
époque,  ceux  de  1833  et  de  1836  surtout,  sont  pleins  de  luttes  épiques;  les  casques 
à  pompiers  s'opposent  aux  hauts- de-chausses  et  aux  pourpoints;  une  furie  de  couleur 
grise  les  néo-flamands,  tandis  que  les  néo-grecs  s'abreuvent  sobrement  d'idéal;  et 
en  1839,  le  dernier  carré  est  rompu  :  les  Davidiens  meurent  et  ne  se  rendent  pas. 

Le  vieil  instinct  de  la  couleur  a  désormais  reconquis  ses  droits  :  il  déborde  dans  une 
large  production  exaspérée,  avec  une  allure  de  combat  ;  et  en  même  temps  que  la  condi- 
tion extérieure  et  plastique,  la  condition  intime  et  spirituelle  se  transforme.  On  renonce 
décidément  aux  antiques,  aux  marbres,  aux  chlamydes,  à  la  ferblanterie  des  classiques, 
xxiii.  —  t'  rftnioDF..  8 
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pour  inaugurer  à  la  place  la  défroque  haute  en  ton  d'un  moyen  âge  ro.nantique  : 
cuirasse?,  hauberts,  casques  à  panaches,  lampas  chatoyants,  traînes  en  velours  et  en 
satins.  C'est  une  convention  comme  l'autre;  mais  elle  avait  l'avantage  de  s'adapter 
au  goût  de  la  parade  et  des  étalages  qui  a  toujours  été  celui  de  la  nation,  et  en  outre, 
servait  de  cadre  à  des  personnages  de  l'histoire,  demeurés  vivants  dans  l'esprit  du 
peuple  qui  trouvait  ainsi,  sous  des  imageries  éclatantes,  ses  admirations  nationales. 

Wappers,  de  Keyzer  et  Leys  sont  alors  les  champions  d'Anvers;  tous  trois  ont  en 
commun  la  couleur  diamantée  et  légère,  l'amour  du  faste  et  de  l'oripeau,  la  spé- 
cialité des  résurrections  archaïques,  avec  cette  différence  toutefois  que  les  qualités 
de  race  s'amoindrissent  chez  les  deux  premiers  sous  des  afféteries  et  des  sentimenta- 
lités. Et  graduellement  un  autre  groupe  se  plante  en  face  de  celui-là,  composé  de 
Gallait,  de  Biefve  et  Wiertz,  ayant  visiblement  une  compréhension  plus  large  de 
l'histoire  et  un  sens  plus  complet  du  tableau  ;  dès  ce  moment,  le  tronc  de  l'école  se 
scinde  en  deux  parts,  qui  chacune  devient  une  école  à  son  tour;  et  la  glorieuse  cité 
des  maîtres  du  xvne  siècle  lentement  déchoit  dans  son  parti  pris  d'exécution  sur- 
léchée et  de  mièvre  spiritualisme,  tandis  que  Bruxelles  perpétue  la  tradition  des  peintres 
solides,  amoureux  des  accents  francs  et  du  beau  métier.  De  là  des  divergences  qui 
grandissent  avec  le  temps. 

Cependant  les  deux  écoles  n'ont  qu'une  homogénéité  de  surface.  A  Bruxelles,  un 
disciple  respectueux  de  David,  l'honnête  Navez,  peint  des  madones,  des  agars,  des 
saintes  familles,  des  apôtres  dans  un  style  raphaëlesque  et  doux.  Leys,  de  son  côté,  à 
Anvers,  révolutionne  la  majestueuse  peinture  d'histoire  avec  la  familiarité  de  ses 
personnages.  Et  l'on  a  ce  renversement,  la  tradition  académique,  qui  était  première- 
ment le  lot  de  l'école  anversoise,  battue  en  brèche  par  elle  et  passant  aux  mains  de 
l'école  bruxelloise.  Puis  les  schismes  s'accentuent  :  des  écoles  se  fondent  dans  l'école, 
et  le  réalisme  archaïque  de  Leys  déteint  sur  Bruxelles,  y  fomente  un  réalisme  d'ob- 
servation contemporaine. 

Jusqu'alors  l'art  belge  n'a  eu  que  des  individualités  brillantes,  d'une  originalité 
bornée  :  les  peintres  de  la  première  période  sont  en  effet  des  praticiens  adroits,  reflé- 
tant des  maîtrises  connues;  aucun  n'exprime  dans  une  plastique  personnelle  une 
manière  de  sentir  particulière;  et  il  n'en  est  point  qui  soient  résolument  les  hommes 
de  leur  race  et  de  leur  tempérament.  On  raffinait  une  sentimentalité  élégiaque,  que 
la  poésie  et  le  drame  avaient  mise  à  la  mode,  et  presque  tous  les  peintres  du  temps 
ressemblaient  à  de  faux  hommes  de  lettres,  écrivant  des  idées  avec  le  pinceau.  L'épais 
Wappers,  le  féminin  De  Keyzer,  l'éclectique  Gallait,  nourris  de  lectures  délicates,  sen- 
sibles, affinés,  prêtent  à  leurs  héros  des  airs  de  lôte  à  la  Antony,  révoltés  et  nobles. 
Leur  art  est  un  art  de  théâtre,  tout  de  parade  et  d'émotion  creuse,  fait  pour  les 
regards,  chatoyant,  aristocratique,  avec  une  mécanique  ingénieuse  et  bien  graissée; 
ce  n'est  pas  l'art  de  la  vie  qu'ils  ont  eue  sous  les  yeux,  robuste,  saine,  un  peu  pesante, 
mais  ignorante  des  pâmoisons  et  des  jeux  de  scène. 

Leur  talent  se  complique  de  dandysme. 

La  plante  flamande,  pour  germer  dans  sa  plénitude,  attendra  un  terrain  mieux 
préparé;  elle  le  trouvera  en  Leys,  celui  de  la  seconde  manière,  vers  1851  ;  et  presque 
en  même  temps  dans  Joseph  et  Alfred  Stevens,  dans  De  Groux,  dans  II.  de  Braeke- 
leer,  dans  Louis  Dubois,  etc.  Toute  la  préparation  antérieure  sert  à  cette  élaboration 
des  originaux  :  ils  sont  faits  de  la  grasse  glèbe  maternelle,  et  la  sensation  qui  se 
dégage  de  leurs  œuvres  est  celle  d'un  tempérament  à  part,  plantureux,  bien  assis,  lar- 
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gement  matériel,  coulant  par  une  pento  naturelle  aux  sensualités  de  la  chair  et  de 
la  table.  Avec  eux,  l'art  national  fait  retour  à  ses  origines,  et  les  qualités  de  la  race, 
reconquises,  vont  se  retrouver  dans  un  groupe  chaque  jour  élargi. 

L'école  belge  se  divise,  en  réalité,  en  trois  périodes  bien  distinctes  :  la  premièrp,  qui 
va  de  1830  aux  approches  de  1850,  romantique,  héroïque,  dramatique  et  littéraire; 
la  seconde,  qui  comprend  environ  vingt  années,  et  qu'on  pourrait  appeler  la  période  do 
transition,  paysagiste,  bourgeoise,  conforme  aux  instincts,  plus  réaliste  à  mesure 
qu'elle  s'avance;  enfin  la  troisième,  caractérisée  par  le  développement  des  aptitudes 
naturelles,  matérialiste,  peu  inventive,  d'observation  juste  et  d'exécution  sincère.  Vous 
verrez  petit  à  petit  la  peinture  de  l'homme  réel,  étudié  dans  sou  milieu  et  dans  sa  chair, 
se  substituer  à  la  peinture  de  l'homme  abstrait,  conçu  en  dehors  des  conditions  de 
réalité  et  de  temps  :  à  mesure  qu'on  s'éloigne  de  la  conception  spiritualiste  et  noble 
de  Wappers,  de  Gallait  et  de  Wiertz,  le  tableau  d'histoire  et  d'allégorie,  la  fable 
païenne,  la  légende  chrétienne,  diminués  dans  l'accroissement  des  tendances  posi- 
tives, s'acheminent  à  leur  décadence,  et  à  la  place  naît  un  art  de  portée  moins  haute, 
plus  rapproché  de  la  terre  que  du  ciel,  bourgeois,  pay?an,  marin,  avec  la  marque 
indélébile  de  la  profession  et  de  la  coutume.  Il  semble  que  le  rôle  du  Genre,  ici  comme 
ailleurs,  aujourd'hui  comme  à  l'époque  des  grands  coups  d'ailes  du  xvn0  siècle,  soit 
de  ramener  l'esprit,  surexcité  par  les  contemplations  abstruses,  auxquelles  se  com- 
plaisent les  esprits  cultivés,  épris  de  gloires  et  de  splendeurs,  à  la  notion  de  la  pro- 
portion exacte  et  de  la  règle  commune.  A  peu  près  de  tout  temps,  mais  plus  particu- 
lièrement dans  le  nôtre,  il  y  a  eu  une  clas=e  d'artistes  tourmentés  par  des  rêves  de 
force,  d'élégance  et  de  beauté  qui,  pour  exprimer  l'idée  qu'ils  portaient  en  eux,  ont 
eu  recours  à  des  types  généraux;  ceux-là  parlent  une  langue  à  part,  qui  n'est  comprise 
que  des  initiés,  et  dont  le  mécanisme,  savant  et  compliqué,  échappe  à  la  grande 
masse  des  intelligences.  Or,  cette  langue,  en  quelque  sorte  hiératique,  intransgres- 
sible,  soumise  à  des  procédés  invariables,  ne  s'adapte  qu'aux  généralités  de  la  pensée, 
aux  concepts  purs,  aux  manifestations  de  l'Idée  plutôt  que  de  la  Vie  ;  elle  ne  se  spécia- 
lise ni  par  l'expression  des  choses  ambiantes,  ni  par  la  recherche  d'un  caractère  local 
déterminé,  mais  considérant  tout  ce  qui  est  transitoire  comme  une  diminution  de 
grandeur,  applique  à  ses  créations  des  formules  permanentes  et  universelles,  engen- 
drées d'une  façon  de  sentir  commune  à  toutes  les  époques  et  que  des  hommes  doués 
d'une  trempe  semblable  se  transmettent  de  l'un  à  l'autre  comme  un  héritage.  On 
pourrait  les  appeler  les  classiques  de  l'art,  en  raison  de  leurs  procédés,  en  quelque 
sorte  constitutionnels,  et  par  opposition  aux  perpétuelles  incertitudes  de  l'art  révolu- 
tionnaire. 

Vous  remarquerez  chez  les  maîtres  de  la  période  spiritualiste,  sous  ce  caractère  de 
solennité  vague  qui  appartient  à  tout  le  groupe  des  peintres  similaires,  un  communauté 
de  sentiments  et  de  réalisations  avec  les  maîtres  français  de  la  même  époque;  très  peu 
de  chose  les  sépare  en  réalité,  et  ce  ne  sont  ni  des  différences  dans  l'aspiration  au 
beau,  ni  des  différences  dans  la  plastique  proprement  dite,  mais  uniquement  des  supré- 
maties dans  l'interprétation,  produites  par  le  plus  ou  moins  de  conformité  des  sujets 
avec  le  fond  des  aptitudes  personnelles.  Il  est  certain  qu'une  attribution  nationale  à 
l'œuvre  de  Louis  Gallait  serait  malaisée  pour  l'observateur  non  prévenu  :  cet  œuvre 
n'est  ni  flamand  ni  français  isolément,  non  plus  qu'espagnol  ou  italien,  et  pourtant  on 
sent  qu'il  est  composé  d'une  parcelle  de  toutes  ces  écoles  différentes.  Il  est  un  résultat 
plutôt  qu'une  création  spontanée,  et  dans  un  éclectisme  adroit,  réfléchi,  d'homme  de 
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goût,  doué  de  facultés  d'assimilation  très  développées,  fond,  comme  dans  un  creuset, 
la  substance  et  la  formule  des  manifestations  d'art  rattachées  à  la  sienne  par  des  pa- 
rités de  forme  et  d'idée.  Dans  le  grand  tableau  du  musée  de  Bruxelles,  l'Abdica- 
tion de  Charles-Quint,  la  mise  en  scène  fastueuse  et  étalée  fait  penser  à  l'apparat 
d'un  Devéria,  réchauffé  des  croustillantes  tonalités  bises  d'un  Isabey.  Les  Derniers 
moments  du  comte  d'Egmont  (4  848),  et  les  Derniers  honneurs  rendus  aux  comtes 
d'Egmont  et  de  Boni  (<l  881  ) ,  avec  leurs  sévères  pénombres  rayées  de  filtrées  de 
lumière  d'où  émergent  des  têtes  régulières  et  académiques,  de  nobles  profils  qu'on 
dirait  copiés  du  marbre  et  du  bronze,  et  même  chez  les  marchands,  bourgeois, 
membres  de  corporations,  de  belles  faces  carrées  et  romaines,  complétant  des  attitudes 
patriciennes,  des  gestes  compassés  et  dignes,  une  mimique  apprêtée  d'acteurs,  ont  une 
distinction  solide  et  soutenue,  à  peine  rompue  çà  et  là  par  les  brutalités  de  touche,  les 
lourds  tons  noirs  de  l'homme  du  Nord  :  le  reste,  d'accent  et  de  forme,  se  rattache  aux 
pratiques  françaises,  aiguisées  et  subtiles.  Et  il  en  est  de  même  pour  Wappers  et  de 
Keyzer  :  je  ne  sais  rien  de  moins  dans  la  tradition  locale  que  ce  Décamëron  du  pre- 
mier (1849),  avec  ses  grandes  figures  pommadées  et  fashionables  qui  se  détachent  sur 
un  décor  d'opéra,  et  du  second,  le  Souvenir  d'une  course  de  taureaux,  d'une  fadeur 
anémique  et  malsaine. 

Je  ne  choisis  pas,  d'ailleurs  ;  je  prends  au  hasard  dans  leur  œuvre  ;  c'est  un  idéal 
maladif  de  joliesses  et  de  suavités  qui  fait  pressentir,  chez  les  peintres,  une  transfor- 
mation du  tempérament,  sous  l'action  de  la  littérature  et  du  théâtre.  Toute  une  partie 
de  l'École,  en  ce  moment,  est  gangrenée  de  chlorose  ;  le  vieux  sang  d'Anvers  s'est 
changé  en  eau  dans  leurs  veines,  et  les  élèves  comme  les  maîtres  font  des  œuvres 
fades,  poucives,  langoureuses,  dont  le  maniérisme,  le  style  lâché  et  l'exécution  vitri- 
fiée rappellent  les  plus  mauvais  moments  de  l'art  hollandais.  On  en  a  des  exemples  à 
l'Exposition  historique  :  ce  triste  Van  Lerius,  et  ce  plus  triste  Dyckmans,  lustrant  leurs 
pâtes  minces  sur  des  fonds  lisses  de  porcelaine.  La  réaction  s'est,  d'ailleurs,  si  bien 
accomplie  alors  contre  la  froideur  et  l'insensibilité  classiques,  qu'on  mêle  à  tout  ce 
qu'on  fait  une  pointe  de  sentiment;  et  les  navrements  de  l'élégie  achèvent  de  détério- 
rer un  peu  plus  le  solide  esprit  des  ancêtres,  si  largement  assis  dans  son  bon  sens  natif. 
Le  paysage  lui-même  s'était  humanisé  dans  des  allures  de  drame.  Marneffe  peignait 
des  arbres  semblables  à  des  burgraves  courroucés,  et  les  ruines  de  Kuhnem,  sous  de 
grandes  lunes  farouches,  ressemblaient  à  des  vieillards  songeant  au  passé.  Il  ne  fallut 
rien  moins  que  le  mouvement  leysiste  pour  ramener  un  peu  de  calme  dans  un  pareil 
débordement  de  spiritualité;  l'évolution  que  susciia  cette  diversion  aux  pratiques  et  aux 
sentimentalités  courantes,  eut  pour  résultat  immédiat  un  accroissement  de  réalité  brutale 
dans  la  pensée  et  la  formule.  Chose  curieuse  I  le  vieil  homme  des  Flandres,  depuis 
longtemps  endormi,  reparut  dans  l'œuvre  du  peintre  le  plus  détaché,  en  apparence,  de 
son  temps  qui  ait  jamais  existé;  et  ce  vieil  homme  se  trouve  être  le  Flamand  éternel, 
aussi  bien  celui  qui  se  meut  encore  par  les  rues,  trafique,  compte  ses  pièces  d'or  dans 
son  comptoir,  arme  des  vaisseaux  pour  Java  et  Ceylan,  que  celui  qui  autrefois  servait 
de  type  aux  usuriers  et  aux  marchands  de  JMemling  et  de  Quentin  Metsys.  Nulle 
sensiblerie  ici  ;  le  peintre  met  en  scène  des  êtres  laids  et  raboteux,  à  la  peau  tannée, 
aux  gros  os  solides  et  saillants,  portant  sur  leurs  ternes  visages  l'indifférence  de  tout 
ce  qui  n'est  pas  leur  négoce,  leur  argent  laborieusement  gagné  et  mis  en  réserve, 
enfin  leurs  franchises  communales,  qui  leur  permettent  de  s'enrichir  sans  être  trou- 
blés par  les  fantaisies  d'un  prince.  Et,  à  sa  manière,  il  refait  l'histoire  du  xvi"  siècle 
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moins  par  l'énoncé  d'un  fait  et  la  transcription  d'une  date  que  par  l'évocation  morale 
d'un  peuple  et  la  peinture  de  son  caractère,  continué  à  travers  les  siècles.  Comme 
on  le  constatait  alors,  il  agrandit  le  Genre  proprement  dit,  c'est-à-dire  l'observa- 
tion du  type,  jusqu'à  l'histoire,  considérée  comme  un  courant  d'humanité  supérieur; 
et,  en  vrai  nourrisson  des  maîtres  germaniques,  il  fit  un  art  populaire,  domestique, 
familier,  positif,  par  opposition  à  l'art  symbolique,  aristocratique  et  partial  des  peintres 
officiels.  Jugez  comme  vous  le  voudrez  ses  procédés  d'ouvrier,  ils  offrent  matière  à 
discussion  ;  mais  tenez  l'homme  pour  un  esprit  avisé  et  fin,  qui  sut  discerner  les  con- 
ditions du  seul  renouvellement  capable  de  vivifier  la  représentation  historique  du 
passé. 

Il  y  a,  dans  ses  tableaux  de  l'Exposition,  et  l'on  peut  dire  dans  l'ensemble  de  son 
œuvre,  plus  d'habileté  acquise  que  d'originalité  réelle.  Ce  n'est  pas  être  original  en 
effet,  dans  le  sens  rigouieux  du  mot,  que  d'emprunter  les  éléments  de  son  art  à  une 
école  souvent  rudimenlaire,  et  quelquefois  l'imiter  dans  les  puériliés  de  son  archaïsme. 
A  tout  instant  l'œil  est  choqué  par  des  particularités  en  désaccord  avec  la  notion 
moderne  du  dessin  et  de  la  perspective  :  ici,  par  des  corps  plaqués  sur  le  fond,  à  la 
façon  de  découpures  de  papier,  comme  dans  le  Bourgmestre  haranguant,  les  gildes 
d'Anvers;  là,  par  l'insignifiance  absolue  do  l'expression  dans  les  physionomies, 
comme  dans  la  Déclaration,  le  Calvaire  et  l' Érasme  donnant  à  Charles-Quintj  enfant, 
une  leçon  de  dialectique  ;  et  ailleurs,  par  la  rigidité  quasi  funèbre  des  personnages, 
ankylosés  comme  des  enluminures  gothiques,  ainsi  qu'il  s'en  voit  dans  la  Publication 
des  édils  de  Charles-Quint  et  les  quatre  tableaux -portraits  représentant  Marie  de 
Bourgogne,  Philippe  le  Beau,  Antoine  de  Brabant  et  Philippe  le  Bon.  Avec  lui,  il  ne 
faut  pas  s'attarder  aux  détails  ;  aussi  bien  la  peinture  a  des  beautés  réelles,  un  enchan- 
tement de  tons  nourris  et  sourds  qui  mettent  comme  un  feu  chatoyant  d'orfèvreries 
sur  les  rudesses  de  la  forme.  L'Atelier  ('1851),  avec  sa  grasse  épaule  satinée  de 
femme  allumant  des  pénombres  rembranesqnes ,  les  Femmes  catholiques  (1853) 
traversant,  graves  et  douloureuses,  les  demi  -  teintes  d'une  chapelle  fondues  en 
estompes  moelleuses,  la  Déclaration  (1863),  dans  ses  gammes  sourdes  de  tons 
d'appartement  rompus  par  la  plume  rouge  du  soupirant  et  les  satins  gorge-de-pigeon 
de  la  dame,  le  Bourgmestre  haranguant  les  gildes  d'Anvers  (1865),  le  Saint  Luc 
et  les  Trentaines  de  Berlhall  de  Haze,  rutilent  sous  l'émail  étincelant  d'une  chaude 
et  généreuse  patine.  N'oublions  pas  d'ailleurs  que  les  àpretés  de  ce  style  cartonneux 
et  byzantin  portent  un  caractère  d'exagération  volontaire;  elles  tendaient  à  mettre  en 
relief  les  dissidences  existant  entre  l'esthétique  du  maître  auversois  et  celle  de  l'école 
de  son  temps;  systématiquement,  et  pour  affirmer  la  prédominance  du  sentiment  ger- 
manique sur  la  conception  latine,  il  recherchait  les  anatomies  gauchies  et  triviales,  les 
membres  déjetés  et  noueux,  le  disloqué  de  la  charpente  et  l'émacié  des  faces,  moins 
comme  des  traits  de  race  que  comme  des  moyens  d'expression  pour  arriver  à  un  réa- 
lisme de  sentiment,  bien  plus  que  d'observation.  Cette  revanche  des  élégances  rythmées 
et  dos  nobles  sunetries  de  la  forme,  préparait  ainsi  le  réveil  des  instincts  rudes  qui 
tout  à  coup,  allaient  secouer  l'école  abâtardie.  A  ce  point  do  vue,  l'influence  de 
Leys  fut  plus  heureuse  que  ne  veulent  en  convenir,  avec  de  Groux ,  H.  de  Braekeleer, 
Dubois  et  les  autres,  ceux  qui  voient  uniquement  en  lui  le  chef  d'un  groupe  d'artistes 
sujets  à  l'imiter  dans  la  lutiro  plus  encore  que  dans  l'esprit.  Lies,  que  les  analogies  de 
nom  semblent  avoir  prédestiné  à  des  assimilations  plus  intimes,  n'est  lui-même 
qu'une  sorte  do  compromis  entre  les  tendances  théâtrales  et  romantiques  des  maîtres 
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de  1830  et  les  allures  indépendantes  du  peintre  de  l'hôte!  de  ville  d'Anvers,  aboutis- 
sant à  une  promiscuité  de  fantaisie  sentimentale  et  de  crudité  réaliste,  servie  par  des 
outrances  de  coloriste  violent  jusqu'à  la  pyrotechnie. 

Leys,  le  premier,  rompit  les  attributions  dans  lesquelles  les  genres  s'étaient  canton- 
nés avant  lui;  son  art,  exclusif  dans  sa  généralité,  confond  les  anciennes  classifications 
par  l'empiétement  de  la  peinture  des  types  sur  la  peinture  de  l'idée;  et,  après  lui, 
cette  confusion  s'agrandissant,  il  arrivera  même  une  heure  où  les  peintres  seront 
indistinctement  peintres  de  paysages,  de  natures  mortes  et  de  figures.  Un  élargissement 
de  tendresse  pour  la  nature  détermine  petit  à  petit  une  sorte  d'absorption  indifférente 
de  tous  ses  aspects,  de  toutes  ses  manifestations,  de  toutes  ses  particularités,  aussi 
bien  du  spectacle  grandiose  de  la  terre  et  de  la  mer  sous  le  chatoiement  changeant  des 
heures,  que  de  la  riche  animalité  plantureuse  étalée  dans  le  giron  des  plaines,  de 
l'humanité  considérée  dans  sa  chair  et  ses  muscles,  comme  un  bel  objet  d'art  et  une 
mécanique  aux  rouages  subtils,  que  des  matérialités  somptueuses  auxquelles  s'allument 
les  prunelles.  Nous  verrons,  du  même  coup,  la  recherche  des  effets  naturels  substituée 
à  la  convention  des  tons,  la  plastique  bourgeoise  et  réaliste  que  donne  le  modèle 
substituée  à  la  pose  affectée  et  scénique,  enfin  l'accent  de  terroir,  franc,  cordial, 
positif,  substitué  à  la  virtuosité  impersonnelle  et  exotique. 

Les  deux  Stevens,  Joseph  et  Alfred,  recommencent  la  tradition  des  vrais  grand* 
peintres  intacts  de  toute  tare,  et  expriment  dans  leur  beauté  saine  le  type  et  la  nature 
qu'ils  ont  sous  les  yeux.  Rien  ne  manque  à  leurs  facultés  d'exécution  et  de  conception, 
ni  la  sensibilité  de  l'œil,  ni  la  sensibilité  de  la  main,  ni  la  décision  de  l'observation,  ni 
la  netteté  de  la  formule,  et  avec  un  métier  incomparable,  fin,  robuste,  attendri,  dont 
l'émotion  se  communique  irrésistiblement,  parce  qu'elle  s'alimente  à  la  source  des 
formes  justes  et  des  sentiments  sincères,  ils  expriment  la  vision  des  êtres  et  des 
choses  de  leur  temps  et  de  leur  milieu,  sans  être  troublés  par  les  modernes  et  par 
les  anciens,  en  bons  ouvriers  chez  qui  la  belle  race  des  maîtres  peintres,  carrés, 
solides,  si  largement  plantés  sur  le  sol  natal,  de  main  sûre  et  de  bon  sens  jamais  en 
défaut,  s'est  visiblement  perpétuée.  II  faudrait  insister,  dans  une  élude  qui  comme 
celle-ci  n'est  pas  ohligée  de  se  renfermer  dans  les  traits  généraux,  sur  l'inébranlable 
conviction,  la  permanence  des  mêmes  qualités  foncières,  l'indestructible  accord  des 
visées  avec  le  tempérament,  perceptibles  dans  l'œuvre  de  l'animalier,  ces  onze 
tableaux  apparentés  par  le  style,  le  sentiment  et  la  facture,  parmi  lesquels  se  rencon- 
trent des  morceaux  de  la  première  heure,  le  Misérable  (1844),  la  Lice  et  sa  Compa- 
gne (1845),  ongles  déjà  de  la  griffe  qui  rendra  léoninps  les  toiles  ultérieures,  le  Chien 
de  la  douairière  (18S5),  intelligent  et  superbe  comme  un  portrait,  le  Chien  du  Sal- 
limbanque  (4856),  solennel  comme  un  pître  à  la  parade,  la  Protection,  les  Chiens 
courants,  le  Chien  guettant  une  mouche,  et  ce  chef-d'œuvre  de  peinture,  le  Chien 
devant  une  glace.  Rapprochement  singulier  :  les  vertus  caractéristiques  de  cette 
mâle  physionomie  si  à  part  dans  la  production  contemporaine,  vous  les  retrouverez 
chez  son  frère,  doublées  d'une  sorte  de  fine  sensualité  qui  le  prédestinait  à  peindre  la 
chair  mystérieuse  et  voilée,  d'autant  plus  irritante,  de  la  femme  moderne.  Je  ne 
connais  pas  dans  toute  l'Exposition  d'incarnation  plus  radieuse  ni  de  plus  éblouissant 
morceau  de  pratique  que  la  belle  fille  souriante,  qui  de  ses  yeux  perlés  regarde 
s'ébattre  sur  une  lige  en  (leurs  la  Bêle  de  la  Vierge  (1880).  Elle  signale  l'apogée 
d'une  carrière,  la  maturité  d'un  talent  progressivement  porté  à  son  point  le  plus  haut, 
et  comme  la  plénitude  heureuse,  les  voluptés  profondes  d'une  âme  d'artiste  supérieur. 


LA.  PEINTURE  A  L'EXPOSITION   DE  BRUXELLES.  63 

Toutes  les  autres  toiles,  la  Jeune  veuve,  un  marbre  sous  des  crêpes  de  deuil,  le  Chant 
passionné,  cette  crise  d'hystérie  précise  comme  une  thèse,  la  Mère  el  son  enfant,  un 
hymne  au  sein  nourricier,  le  Salon  du  peintre,  le  Miroir,  et  jusqu'à  cette  adorable 
Ophélie  toute  frissonnante  de  ses  pensées  d'amour,  avec  ses  pâles  mains  inconscientes, 
aboutissent  à  ce  cri  superbe  d'une  chair  étalée  et  saine.  Une  génération  de  peintres 
toute  entière  a  été  nécessaire  pour  assurer  une  pareille  expansion  d'art  et  rendre 
possible  cette  Vénus  mondaine,  dans  sa  grâce  luxuriante  de  bel  animal. 

11  suffit,  d'ailleurs,  de  se  reporter  aux  idéalisations  alambiquées  des  œuvres  de  la 
première  période  pour  comprendre  l'énorme  changement  survenu  dans  toutes  les 
branches  de  la  peinture.  De  Groux  peint  de  petites  figures  terreuses  et  rabou- 
gries dans  des  intérieurs  désolés,  sur  des  fonds  noirs  d'humiliations  et  de  misères. 
Henri  de  Braekeleer,  en  qui  revit  le  magicien  Pieter  de  Hooch,  allume  ses  admirables 
ors  roux  de  fournaise  dans  la  pénombre  moirée  des  humbles  logis  populaires,  peuplés 
d'épaules  courbaturées,  de  petits  vieux  et  de  petites  vieilles  errénés ,  aux  épaules 
fuyantes,  la  peau  parcheminée  comme  la  tenture  des  vieux  Cordoue.  Louis  Dubois  jette 
sur  ses  toiles  de  chaudes  coulées  de  vie,  modelant  des  formes  flamandes  et  rebondies 
que  le  sang  fait  rougeoyer.  Et  en  même  temps  que  la  figure  rentrée  au  giron  des 
origines  s'empâte  de  vie  et  de  luxuriante  santé,  le  paysage,  à  son  tour  se  trempe  aux 
sèves  de  la  glèbe  maternelle  et  d'étape  en  étape,  après  avoir  subi  les  mutilations  des 
architectes  de  la  première  heure,  les  Ottevaere,  les  Van  Assche,  les  Ducorron,  les 
Marneffe,  les  Delvaux,  les  Marinus,  et  s'être  lentement  recomposé  avec  de  Jonghe,  Kin- 
dermans,  Quinaux,  Keelhoff,  Lamorinière,  Fourmois  surtout,  finit  par  palpiter  comme 
une  vivante  mamelle  sous  la  main  caressante  des  Boulanger,  des  Marie  Collart,  des 
AU'.  Verwée  et  des  Baron.  Les  noms,  du  reste,  se  pressent  ici  :  je  devrais  citer  dans- 
chaque  genre  des  individualités  distinguées  :  Gustave  de  Jonghe,  Eugène  Smits,  V.  Van 
Hove,  Bourlard,  Carlier,  Ch.  Hermans,  Cluysenaer,  Const.  Meunier,  Agneessens,  Louis 
Dubois,  JaD  et  France  Verhas,  Emile  Wauters,  Delpérée,  Delvin,  Hennebicq,  de  la 
Hoese,  Verdyen,  Van  Camp,  Impens,  Van  Aise,  Lambrichs,  Mellery,  Hubert,  Philippet, 
Van  Beers,  dans  la  figure  et  le  portrait;  Clays,  Artan,  Bouvier,  Mois,  dans  la  marine; 
Alf.  de  Knyff,  Liévin  de  Winne,  Ter  Linden,  Goethals,  Verheyden,  Coosemans,  Hey- 
mans,  Rosseels,  Courtens,  Meyers,  Huberti,  Papeleu,  Stobbaerts,  H.  Van  der  Hech, 
Uannon,  Verhaeren,  dans  le  paysage  prairial,  forestier  et  animalier,  la  nature  morte, 
les  accessoires,  etc. 

Ce  qui  domine  actuellement,  c'est  un  sentiment  plus  réfléchi  de  la  nature  envisagée 
dans  ses  intimités  et  ses  traits  essentiels;  c'est  aussi  l'instinct,  un  peu  vague  encore 
pour  la  masse,  d'une  formule  associant  l'idéal  au  réel,  la  proportion  exacte  au  gran- 
dissement  poétique,  la  notion  précise  du  caractère,  de  la  condition  et  du  type  aux 
transfigurations  de  l'Art.  J'ai  divisé  tout  à  l'heure  l'histoire  de  l'école  en  trois  pério- 
des; elles  correspondent,  en  effet,  à  trois  évolutions  bien  tranchées  :  la  première 
académique  et  officielle,  caractérisée  par  le  tableau  d'histoire,  c'est-à-dire  le  person- 
nage pris  en  dehors  de  toute  conception  déterminée  de  race  et  de  temps,  mais  doué 
d'une  vie  artificielle  et  en  quelque  sorte  galvanisé  par  des  procédés  ressortant  de  la 
science  plus  que  de  l'étude  attendrie  de  la  réalité;  la  seconde,  bourgeoise,  bien 
d'aplomb,  terre  à  terre,  caractérisée  par  le  tableau  de  genre,  c'est-à-dire  le  personnage 
étudié  dans  son  vice,  sa  coutume  et  sa  passion,  avec  sa  grimace  exaspérée  ou  bonasse, 
et,  par  esprit  de  réaction,  souvent  enlaidi  d'une  souillure,  d'une  difformité  exagérées; 
enfin  la  troisième,  essentiellement  naturiste,  exacte,   attentive,   caractérisée   par   le 
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paysage,  c'est-à-dire  un  travail  de  matérialités  richement  ciselées,  ajourées,  feston- 
nées, préparant  le  décor  et  le  cadre  pour  l'homme  définitif,  non  pas  l'Antony  byro- 
nien  et  poseur  de  4830,  ni  la  grêle  caricature  de  Leys,  mais  celui  dont  Millet  a  peint 
la  femelle  et  dont  Alf.  Stevens  a  peint  la  femme. 

Certes,  n'eût-elle  servi  qu'à  ces  constations,  l'Exposition  historique  aura  porté 
des  fruits  salutaires.  Tout  un  lointain  d'horizon,  presque  ignoré,  s'est  éclairci  par 
la  conscience,  le  labeur  discipliné  de  ceux  qu'on  appelait  les  précurseurs  :  les 
Math.  Van  Brée ,  les  Navez ,  les  Simoneau ,  les  Van  Regemorter  ;  et  d'autres 
coins  plus  rapprochés  et  brillants  se  sont  obscurcis.  On  s'est  aperçu  aussi  que  si  de 
grands  progrès  avaient  été  réalisés,  si  des  qualités  nouvelles  avaient  été  acquises,  si 
l'exécution  surtout  brillait  aujourd'hui  d'un  éclat  nourri,  les  artistes  des  deux  pre- 
mières périodes  possédaient  un  sens  qui  a  disparu  dans  la  troisième  :  le  sens  du 
tableau. 

CAMILLE    LEMONNIEB. 
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I.    —   PREMIERS    RÉCITS    DES    TEMPS    MÉROVINGIENS,      par    AUGUSTIN     THIERRY ,     avec 

6  dessins  de  M.  J.-P.  Laurens,  reproduits  par  les  procédés  de  M.  Goupil 
et  C;°.  Paris,  Hachette,  1  fascicule  in-fol.  de  2k  pages1. 

A  côté  des  publications  courantes  qui  entretiennent  sa  bonne 
renommée  dans  les  quatre  parties  du  monde,  à  côté  des 
beaux  livres  enrichis  de  gravures  sur  bois  qui  chaque  année 
viennent  grossir  sa  bibliothèque  de  luxe,  la  maison  Hachette 
a  voulu  affirmer  sa  prospérité  et  son  importance  par  quelques  œuvres 
vraiment  exceptionnelles  et  qui  soutinssent  l'honneur  du  nom  français,, 
à  la  suite  des  Vérard,  des  De  Tournes,  des  Prault,  des  Didot,  des 
Curmer.  Après  les  Évangiles,  exécutés  en  vue  de  l'Exposition  universelle 
de  1SG7,  sont  venus  le  Livre  de  Ralli,  Joseph,  {'Histoire  de  Tobie. 
Rien  n'a  été  négligé  pour  atteindre  la  perfection  typographique ,  et  on 
peut  dire,  comme  le  meilleur  éloge  de  telles  entreprises,  que  l'argent  a 
été  jeté  par  la  fenêtre,  sans  espoir  qu'il  revienne  par  la  porte.  Mauvaise 
spéculation,  excellente  affaire  d'amour-propre! 

Aujourd'hui  la  maison  Hachette  entreprend,  dans  un  sens  différent, 
une  série  qui  n'est  ni  moins  intéressante  ni  moins  belle  que  ses  aînées, 
et~qui  peut-être  nous  touche  plus,  parce  qu'elle  est,  dans  un  sens,  plus 
moderne  et  plus  libre.  C'est  déjà  une  preuve  de  tact  et  de  goût  que 
d'avoir  associé  deux  talents  aussi  bien  faits  pour  se  comprendre  et  se 
compléter  que  ceux  d'Augustin  Thierry  et  de  M.  Jean-Paul  Laurens, 
l'écrivain  et  le  peintre  des  épopées  mérovingiennes.  On  ne  pouvait  choi- 
sir un  texte  plus  remarquable  à  tous  égards,  plus  pur  de  forme,  d'un 
intérêt  plus  condensé,  d'une  science  historique  plus  profonde,  et  auss 
plus  propre  à  fournir  des  motifs  originaux,  pittoresques  et  dramatiques 

1.  Tirage  à  50  exemplaires,  sur  grand  papier  de  Hollande,  au  prix  de  75  francs 
50  sur  Whatman,  h  80  fr.  ;  10  sur  Chine,  à  400  fr.  ;  30  sur  Japon,  à  120  fr. 
xxiii  .  —  2e  période.  9 
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d'illustration.  D'autre  part,  le  peintre  du  Pape  Formose,  de  Y  Interdit  et 
de  Y  Excommunication,  semblait  s'être  justement  formé  pour  une  tâche 
de  cette  nature. 

Le  premier  récit  des  Temps  mérovingiens  vient  de  paraître.  Ce  fasci- 
cicule  est  orné  de  six  grandes  compositions  de  M.  Laurens,  exécutées  au 
lavis  et  d'une  finesse  achevée.  Ce  sont  de  véritables  tableaux,  qui  ont  été 
rendus  avec  une  irréprochable  perfection  par  le  procédé  de  M.  Goupil. 
M.  Laurens,  à  notre  avis,  n'a  encore  rien  fait  de  plus  vigoureux,  de  plus 
expressif  et  de  plus  lui.  Nous  avons  éprouvé  un  bien  vif  plaisir  à  relire 
cette  incomparable  prose  synthétique  d'Augustin  Thierry,  un  maître  du 
xvne  siècle  égaré  dans  le  nôtre,  —  accompagnée  d'un  tel  commentaire.  Le 
Convoi  de  Clothaire  entrant  à  Soissons  est  un  morceau  de  grand  effet  ; 
nous  en  dirons  autant  de  YÊpilhalame  de  Fortunatus  aux  noces  de  Sige- 
bert  et  de  Brunehilde.  Superbe  aussi  est  le  Départ  de  Galeswinthe  vers 
les  Pyrénées,  dont  le  paysage  héroïque  rappel  le  celui  de  Y  Œdipe,  d'Ingres. 
Le  tableau  le  plus  étonnant  est  celui  de  la  Mort  de  Galeswinthe,  étranglée 
par  sa  servante.  M.  Laurens  ne  pouvait  mieux  faire  que  de  penser  à 
Shakespeare  et  au  More  de  Venise. 

Quant  aux  soins  apportés  à  cette  magnifique  publication,  ils  sont 
au-dessus  de  tout  éloge.  Comme  un  drame  bien  machiné,  ce  commence- 
ment excite  au  plus  haut  point  notre  curiosité,  et  nous  ne  cloutons  pas 
que  le  grand  public  ne  partage  notre  impression,  lorsque  paraîtra  l'édi- 
tion réduite  des  Récits  mérovingiens. 

L.  G. 


II.  —  Les  Chroniques  de  Froissart  (édition  abrégée,  avec  texte  rapproché  du 
français  moderne),  par  Mra°  de  Witt,  née  Guizot.  1  vol.  in-8°  jésus  de 
8/jO  pages,  contenant  11  planches  en  chromolithographie,  12  lettres  et 
titres  imprimés  en  couleur,  2  cartes,  33  grandes  compositions  tirées  en 
noir,  et  253  gravures  d'après  les  monuments  et  les  manuscrits  de 
l'époque. 

L'énumération  qui  précède  dit  assez  l'importance  du  nouvel  ouvrage 
de  Mme  de  Witt.  Le  caractère  spécial  des  magnifiques  illustrations  qui 
accompagnent  le  texte  est,  pour  nous,  un  attrait  particulier;  ce  sont,  en 
effet,  autant  de  documents  artistiques  que  l'on  trouverait  difficilement 
autre  part.  D'une  part,  les  chromolithographies  nous  donnent  la  repro- 
duction fidèle  et  intégrale  des  plus  beaux  manuscrits  de  Froissart,  con- 
servés aux  Bibliothèques  Nationale  et  de  l'Arsenal;  de  l'autre,  quantité 
de  miniatures  répandues  dans  des  manuscrits  de  Paris  et  de  Besançon 
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ont  été  photographiées  et  gravées  sur  bois.  Le  Musée  d'artillerie,  le  Cabi- 
net des  médailles,  le  Musée  de  Cluny  et  la  collection  de  sceaux  conservés 
aux  Archives  nationales,  ont  fourni  les  armes,  les  machines  de  guerre, 


WÊr  'WiM 


■■H™ 


GASTON-PHCEBUS,      COMTE      DE     FOIX. 

D'après  le  Livre  de  Chisse,  ms.  fr.  de  la  Bibliothèque  nationale. 
(Bois   extrait  des   «  Chroniques   de  Froissart.  ») 


les  monnaies,  les  portraits,  les  costumes  et  divers  objets  mobiliers  du 
temps.  Enfin  d'anciennes  estampes,  empruntées  surtout  aux  recueils  de 
Chastillon  et  de  Tassin,  ont  apporté  leur  quote-part  dans  cette  recherche 
de  la  couleur  locale,  en  fixant  sur  des  documents  précis  l'aspect  des  villes 
et  des  châteaux  qui  servent  de  théâtre  aux  récits  de  Froissart.  Ajoutons 
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que,  pour  les  grandes  scènes  dont  aucun  monument  ne  pouvait  donner 
une  idée  d'ensemble,  les  éditeurs  ont  eu  recours  au  crayon  d'artistes  de 
talent,  qui  ont  su  composer  le  drame  sur  des  données  vraisemblables, 
en  tenant  compte  des  documents  historiques  mis  à  leur  disposition. 
L'illustration  est  donc,  ici,  en  parfait  accord  avec  le  texte;  elle  le  com- 
plète et  joint  à  son  intérêt  le  charme  et  la  précision  des  choses  vues. 

Mmc  de  Witt,  que  le  succès  de  son  Histoire  de  France  a  enchaînée  au 
rôle  d'historien  de  la  jeunesse,  a  parfaitement  réussi  dans  la  tâche  diffi- 
cile qu'elle  avait  entreprise,  de  metlre  le  texte  de  Froissart  à  la  portée 
de  tous  les  lecteurs.  Elle  a  fait  pour  les  Chroniques  ce  que  M.  Natalis  de 
Wailly  avait  fait  pour  le  récit  de  Villehardouin  et  la  Vie  de  saint  Louis, 
de  Joinville.  Il  fallait  une  grande  délicatesse  de  touche  pour  rendre 
intelligible  la  langue  vieillie  de  Froissart,  sans  en  altérer  le  charme 
naïf;  la  traduction  de  Mme  de  Witt  y  réussit  pleinement,  et  elle  n'en  con- 
serve pas  moins  une  saveur  très  marquée  du  langage  d'autrefois.  Enfin 
l'ensemble  des  récits  subsiste,  bien  que  les  longueurs  aient  été  suppri- 
mées, car  le  narrateur  a  pris  soin  de  relier  entre  eux  les  extraits  em- 
pruntés aux  Chroniques,  qui  forment  la  substance  de  ce  beau  volume. 
C'est  là  de  la  vulgarisation  bien  comprise,  et  qui  restitue  au  domaine 
commun  des  lecteurs  des  écrits  que  les  seuls  érudits  pouvaient  aborder. 


111.  —  Histoire  des  Romains,  par  M.  Victor  Duruy,  tome  111  (César-Octave.  — 
Les  commencements  d'Auguste);  1  vol.  in-8°  jésus  de  800  pages,  illustré 
de  602  gravures  sur  bois  d'après  l'antique,  et  accompagné  de  8  cartes  et 
de  6  planches  en  couleur. 

Nous  avons  parlé  l'an  dernier  du  grand  ouvrage  de  M.  Duruy  ;  nous 
ne  venons  pas  répéter  l'éloge  que  nous  en  avons  fait  ;  Yllistoire  des 
Romains  est,  du  reste,  un  ouvrage  classique,  et  l'opinion  est  fixée  depuis 
longtemps  sur  sa  valeur.  Nous  nous  bornerons  à  attirer  l'attention  de 
nos  lecteurs  sur  ce  fait,  que  la  partie  de  l'histoire  romaine  étudiée  dans 
ce  troisième  volume  est  celle  qui  les  touche  de  plus  près,  car  elle  est  la 
plus  riche  en  productions  artistiques  de  tout  genre. 

M.  Duruy,  avant  d'aborder  le  récit  de  la  plus  grande  révolution  de 
l'antiquité,  n'a  pu  résister  au  désir  d'indiquer,  dans  une  courte  préface, 
que  sa  manière  de  voir  n'avait  pas  changé,  au  sujet  des  conséquences 
de  cette  révolution. 

«  J'ai  écrit,  dit-il,  pour  la  première  fois  cette  histoire  il  y  a  quarante 
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années.  Le  temps,  l'expérience  des  grandes  affaires,  usus  rerum,  ne 
m'ont  pas  appris  que  je  dusse  changer  les  lignes  générales  de  mes  pre- 
miers récits.  Aujourd'hui  comme  alors,  je  pense  que  la  liberté  de  Rome 
n'avait  rien  de   commua  avec  la  noire,  et    que   les   républicains  des 


BALADIN      SUR     UN      CROCODILE      (MUSÉE      BRITANNIQUE). 

Bois  extrait  de  «  l'Histoire  des  Romains  ». 


bords  du  Tibre  étaient  une  oligarchie  étroite  qui ,  après  avoir  con- 
quis le  monde,  ne  sut  pas  le  gouverner.  Guy-Patin  disait  à  un  premier 
président  que,  s'il  avait  été  au  sénat  le  jour  des  ides  de  mars,  il  aurait 
donné  au  dictateur  le  vingt-quatrième  coup  de  poignard.  C'était  une  opi- 
nion littéraire  qu'il  était  de  bon  goût  de  professer,  en  souvenir  de  Cicé- 
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ron  glorifiant  le  meurtre  de  César,  et  en  un  temps  où  les  frondeurs  du 
parlement  se  croyaient  des  Catons.  «  La  cause  victorieuse  qui  avait  plu 
aux  dieux  »  déplaît  encore  en  France  à  quelques  lettrés;  mais,  clans  la 
libre  Angleterre  comme  dans  l'Allemagne  césarienne,  la  critique  histo- 
rique donne  à  présent  raison  aux  dieux. 

«  Ainsi  que  bien  d'autres,  j'aurais  souhaité  que  la  grande  république, 
qui  pendant  des  siècles  avait  montré  tant  de  sagesse,  eût  duré.  Le  pou- 
vait-elle? On  trouvera  la  réponse  dans  ce  livre,  si  l'on  veut  bien  y  étu- 
dier en  toute  liberté  d'esprit  les  transformations  que  les  circonstances 
historiques  ont  imposées  à  la  société  romaine.  C'est  une  lecture  qui 
demandera  moins  d'heures  que  l'ouvrage  n'a  coûté  d'années  à  écrire,  et 
elle  donnera  la  conviction  que,  tout  en  restant  de  son  temps,  on  peut 
approuver  une  révolution  qui  fut  un  progrès  pour  l'humanité.  Cent 
familles  y  ont  perdu,  mais  quatre-vingts  millions  d'hommes  y  ont  gagné.  » 

Les  lecteurs  qui  aiment  à  lire  entre  les  lignes  seront  peut-être  induits, 
par  cette  courte  préface,  à  faire  des  rapprochements  entre  l'histoire 
romaine  et  celle  dont  nous  sommes  les  témoins  journaliers.  A  bon  enten- 
deur, salut! 


IV.  —  Nouvelle  Géographie  universelle  ,  par  M.  Elisée  Reclus  ,  tome  VI 
(l'Asie  russe);  1  vol.  in-8°  jésus  de  915  pages,  illustré  de  89  gravures 
sur  bois,  132  cartes  dans  le  texte  et  8  cartes  tirées  à  part  et  en  couleur. 

M.  Elisée  Reclus,  dont  on  ne  saurait  trop  admirer  l'infatigable  acti- 
vité, accomplit  sans  faiblir  une  des  plus  formidables  besognes  qu'un 
écrivain  se  soit  jamais  imposée.  Il  vient  de  payer  à  la  science  le  tribut 
annuel  qu'il  a  volontairement  consenti,  et,  pour  la  sixième  fois,  nous 
voyons  paraître,  dans  la  première  quinzaine  de  décembre,  l'un  des  onze 
ou  douze  grands  volumes  qui  doivent  composer  sa  Nouvelle  Géographie  ; 
c'est  là  une  œuvre  monumentale,  on  ne  saurait  trop  le  répéter,  et  l'hon- 
neur de  la  science  française  devant  l'étranger. 

Ce  tome  sixième  nous  fait  parcourir  un  chemin  immense  à  travers  des 
pays  à  peine  connus.  Le  livre  arrive  à  propos,  car  l'attention  publique  est 
tournée  précisément  vers  ces  régions  où  l'histoire  a  déjà  pénétré  autre- 
fois, et  qui  semblent  destinées  à  l'occuper  de  nouveau,  dans  un  temps 
qui  n'est  pas  éloigné.  Les  contes  orientaux,  les  ballades  et  les  légendes 
sont  appelés  à  se  rénover  aux  sources  vives  de  drames  réels,  dont  l'in- 
térêt ne  sera  pas  moindre;  M.  Elisée  Reclus  décrit  avec  exactitude  le 
milieu,  la  scène  de  ces  drames  de  l'avenir;  l'histoire  fera  le  reste. 
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V.  —  De  Paris  a  Samarkand,  impressions  de  voyage  d'une  Parisienne,  par 
Mme  de  Ujfalvy-Bourdon  ;  1  \ol.  in-8°  Jésus  de  486  pages,  illustré  de 
273  gravures  sur  bois  et  5  cartes. 


Un  voyage  dans  l'Asie  cen- 
trale par  une  Parisienne,  voilà 
qui  est  fait  pour  piquer  la  cu- 
riosité. M""  de  Ujfalvy  s'est 
elle-même  rendu  compte  de  la 
surprise  que  cet  événement 
insolite  ne  manquerait  pas  de 
produire,  car  elle  se  hâle  d'ex- 
pliquer sa  conduite,  de  l'ex- 
cuser même,  —  comme  s'il 
en  était  besoin  !  —  dès  les  pre- 
mières lignes  de  son  ouvrage, 
dans  la  dédicace  qu'elle  en  fait 
au  général  Kauffmann. 

La  raison  d'être  de  ce 
voyage,  nous  la  trouvons  en 
tête  du  premier  chapitre  : 
«  C'en  est  fait  !  mon  mari,  M. 
de  Ujfalvy,  chargé  par  le  mi- 
nistre de  l'instruction  publique 
d'une  mission  en  Russie  et 
dans  l'Asie  centrale,  quittera 
Paris  le  10  août  1876.  Je  suis 
résolue  à  le  suivre.  »  Et  tout  de  suite  le  récit  commence  sur  ce  ton  de 
bonne  humeur  et  avec  un  entrain  qui  ne  se  dément  pas  de  la  première 
à  la  dernière  page,  de  Paris  à  Samarkand. 

Nous  laisserons  au  lecteur  le  plaisir  de  suivre  M"'e  Ujfalvy  et  de  s'ar- 
rêter avec  elle  à  toutes  les  étapes  de  ce  voyage  au  pays  des  contes  ;  avec 
un  guide  aussi  charmant,  il  n'a  pas  à  redouter  les  fatigues  de  la  route. 


MOLLAH,   DaPKÈS   VEKESCHAGL'INE. 

Bois  du  «  Samarkand  ». 
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Saint  Martin,  par  M.  Lecoy  de  la  Marche;  —  Charlemagne,  par  M.Vêtault;  — 
Saint  Louis,  par  M.  Wallon;  —  Sainte  Elisabeth,  par  le  comte  de 
Montalembert,  éditions  richement  illustrées,  de  format  in-8°. 


Je  ne    crois  rien   dire  de 
trop  :    le   Suint    Martin   de 
M.  Lecoy  de  la  Marche  compte 
parmi  les  livres   qui    seront 
un  jour  au  nombre  des  plus 
lus  et  des  mieux  connus.  Peu 
méritent,   à   mon    avis,    au 
même  degré,  de  fixer  l'atten- 
tion; peu  contiennent  autant 
ce  qui  émeut  le  cœur  et  re- 
tient l'esprit  :  au  fond  l'in- 
térêt, le  charme  à  la  surface. 
Car  ce  qu'on  trouve  dans  ce 
livre  sous  une  forme  élégante 
et  pleine  à  la  fois,  animée  et 
châtiée,  ce  ne  sont  pas  seule- 
ment les  actes  d'un  homme 
privilégié     parmi     les    plus 
grands,  <c  hors  de  pair  clans 
la  famille  des  évangélisateurs 
de  notre  patrie  »;  c'est  aussi  l'examen  altentif  de  la  société  gallo-romaine 
avant  sa  destruction  violente  par  l'épée  de  la  conquête;  c'est  l'histoire 
de  la  substitution   du  christianisme  au   paganisme   dans  cette   région 
devenue  la  France;  c'est  enfin  l'étude  intelligemment  fouillée  et  éclairée 
des  mœurs,  des  modes  d'existence  des  hommes,  aux  temps  et  dans  les 
lieux  où  s'accomplissent  les  diverses  scènes  du  récit. 

xxiii. —  2e  PÉmonK.  10 
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DRAPEAU   DE   LEPANTE. 

(Armeria  rail  de  Madrid.) 


74 


GAZETTE  DES    BEAUX-ARTS. 


Chrétien,  certes,  l'auteur  ne  cache  point  l'énergique  fermeté  de  sa 
foi.  II  n'est  pas  de  ceux  qui  dissimulent  leur  drapeau,  qui  craignent  de 
publier  leurs  croyances.  Aussi,  avec  quel  élan  il  parle  de  son  héros, 
depuis  ses  premières  années  passées  en  Pannonie  et  dans  le  nord  de 
l'Italie  jusqu'aux  dernières  heures  de  sa  longue  et  laborieuse  carrière  : 
idolâtre  à  Sabarie,  catéchumène  à  Pavie,  soldat  à  Amiens,  moine  à 
Ligugé,  évêque  à  Tours  !  Avec  quel  feu  il  nous  entretient  de  l'apôtre  des 
Gaules  qui  fit  «  descendre,  dit-il,   la  sève   du  christianisme  jusqu'aux 


/-f.TOUSi-AI. 


fielr 


ENSEVELISSEMENT     DE     SAINT      MARTIN. 

(Bas-rejef  en   or  de  l'autel  de  Sanf  Ambrogio,   à  Milan.) 


plus  profondes  racines  de  la  nation  !  »  En  effet,  les  cités  étaient  gagnées 
à  l'Evangile;  lui,  Martin,  fit  entendre  la  bonne  parole  aux  pauvres  gens 
des  campagnes;  et,  quand  vinrent  les  barbares,  les  Francks,  délaissant 
les  villes  à  l'inverse  de  la  coutume  romaine  et  habilant  de  préférence 
les  immenses  domaines  agricoles,  ils  trouvèrent  là,  sur  le  territoire  rural, 
une  religion  fortement  établie,  déjà  victorieuse  des  paganismes  helléno- 
romain  et  celte,  et  qui  allait  bientôt  conquérir  l'idolâtrie  germaine,  sans 
crainte  non  plus  de  revanche.  La  mission  de  saint  Martin  prépara,  ren- 
dit relativement  facile  celle  de  saint  riemi. 

Cependant,  il  ne  faudrait  pas  s'imaginer  l'aute'ir  s' égarant  au  delà 
des  limites  où  la  fantaisie  commence.  11  y  a  chez  lui  une  franchise,  un 
amour  du  vrai  et  une  certitude  de  savoir  qui  le  garantiraient  au  besoin 


SAINT      MAKT1N      DEVANT      l'  E  M  P  E  B  E  V  11      MAXIME. 

(Composition    de   M.    Joseph    Blanc,   gravéo    par    XI.   Xléaulle.) 
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contre  les  dangers  de  l'enthousiasme.  Qui  le  sait  mieux  que  lui  d'ail- 
leurs? Aujourd'hui  l'Histoire  ne  s'écrit  plus  seulement  avec  des  faits  et 
des  idées  ;  il  faut  que  les  circonstances  du  récit,  les  réflexions  suggérées 
par  la  vie  morale  et  physique  des  populations  et  des  individus  mis  en 
mouvement,  soient  accompagnées  de  témoignages  authentiques,  datant 
de  la  première  heure,  ou,  à  leur  défaut,  de  traditions  contemporaines 
recueillies  naïvement,  pieusement  conservées.  Le  mot  ne  suffit  plus;  la 


CHAPELLE      DE      LA      WAKTQCll'HG. 

(Allemagne.) 


preuve,  il  nous  la  faut,  à  présent;  si  éloquente  que  soit  la  parole,  nous 
voulons  connaître  la  base  sur  laquelle  elle  s'appuie;  nous  sommes  dis- 
posés à  croire,  soit;  mais  à  condition  qu'on  nous  fera  loucher  la  vérité 
du  doigt.  Or,  cette  obligation  moderne,  M.  Lecoy  de  la  Marche,  armé  de 
longue  main  par  l'étude,  l'a  remplie  avec  une  conscience  rare,  une  libé- 
ralité généreuse,  —  j'ajoute  avec  un  goût  dont  tous  les  savants  ne 
donnent  pas  également  l'exemple.  J'entends  que,  sachant  toutes  les 
choses  de  son  sujet,  et  même  quantité  d'autres  par  surcroît,  il  se  garde 
d'accabler  le  lecteur  de  son  érudition.  Doué  du  sentiment  de  la  mesure, 
d'un  grand  esprit  de  méthode,  du  tact  critique  le  plus  délicat,  il  s'en 
tient  aux  matériaux  sérieusement  utiles.  Assurément,  ces  matériaux  sont 


rATUETTE      ÉQUESTRE      DE      C  H  A  R  L  E  M  A  G  N  E      (uRONZE      DU      IX»     SIÈCLE). 


(Musée  do  l'Hôtel  Carnavalet.) 
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fort  nombreux,  mais  si  heureusement  ordonnés  en  même  temps,  qu'ils 
n'encombrent  point  l'édifice,  chacun  arrivant  à  son  heure,  en  son  rang, 
jouer  un  rôle  nécessaire.  Quelques  particularités  curieuses,  il  est  vrai, 
demeurent  bien  encore  un  peu  obscures  ;  cependant  comme  les  essen- 
tielles sont  toutes  éclaircies,  envisagé  dans  sou  ensemble,  ou  peut  croire 
le  sujet  définitivement  épuisé.  Enfin,  ce  n'est  pas  M.  de  la  Marche  qui 
élargirait  le  sens  d'un  texte,  une  déduction  plus  favorable  dût-elle  en 


SAINT      SIMÉON      (CATHÉDRALE     DE      REIMS) 

(Sculpture  du  xme  siècle) 


jaillir  aussitôt;  non,  il  ignore  ce  genre  d'habileté,  et  quand  il  inter- 
prète quelque  vieux  document,  c'est  avec  une  scrupuleuse  bonne  foi, 
de  même  que  s'il  déroule  un  parchemin  vénérable,  fût-il  le  premier  à  en 
secouer  la  poussière,  sou  but  n'est  pas  de  faire  une  vaine  parade  de 
science,  mais  simplement  d'achever  de  nous  convaincre.  En  un  mot, 
savant  d'absolue  probité,  et  toujours;  n'inclinant  jamais  au  pédantisme, 
—  voilà  le  miracle,  —  c'est  ce  qu'on  peut  dire  de  plus  exact,  sans  pré- 
judice du  reste,  sur  l'auteur  de  Suint  Martin. 

J'aurais  aimé  à  examiner  Saint  Martin  dans  ses  détails.  Par  malheur 
la  place  m'est  mesurée  ici  strictement,  et  je  dois  me  borner.  Mais  si  je 
ne  dis  rien  de  plus,  ce  qui  précède,  du  moins,  témoigne  assez  de  mes 
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très  vives  sympathies  pour  un  livre  dont  la  composition  générale  dénote 
une  intelligence  vraiment,  supérieure  et  bien  munie,  l'exécution  un  talent 
souple,  coloré,  vivant,  qui  ne  se  dément  nulle  part. 

Saint  Martin  continue  une  série  de  livres  superbement  édités  par  la 
maison  Marne  :  Charlemagne,  Saint  Louis,  Sainte  Elisabeth.  Je  n'ai 
pas  à  entretenir  longuement  le  lecteur  d'ouvrages  qui  datent  de  plu- 
sieurs années.  Un  mot  suffira.  L'auteur  de  Charlemagne,  M.  Vétault, 
comme  M.  Lecoy  de  la  Marche  élève  de  l'École  des  Chartes,  a  retracé, 
d'après  les  récits  contemporains,  le  tableau  exact  et  complet  des  actes 


VITRAIL      Dfi     L'ÉGLISE      SAINTE-ELISABETH      A      MARBOURG      (XIIIe     SIÈCLE). 

(Allemagne.) 

du  grand  empereur,  en  laissant  le  vrai  caractère  des  événements  se 
dégager  de  leur  exposé  impartial.  Par  le  résultat  de  ses  recherches,  il  a 
modifié  sur  plusieurs  points  le  type  admis  de  Charlemagne.  Des  éclair- 
cissements importants  complètent  le  volume.  Celui  qui  est  dû  à 
M.  Léon  Gautier  nous  présente,  après  le  Charlemagne  de  l'histoire,  le 
Charlemagne  selon  la  légende,  contraste  saisissant  et  curieux  dans  lequel 
l'avantage,  il  faut  bien  le  reconnaître,  demeure  au  type  historique. 
M.  Léon  Gautier  a  écrit  également  une  lumineuse  introduction  pour  ce 
livre  auquel  l'Académie  française  a  décerné  une  haute  récompense,  le 
prix  Gobert. 

Saint  Louis  est  une  deuxième  éditionde  Saint  Louis  et  son  temps, 
par  M.  Wallon.  Malheureusemnnt,  il  n'y  a  pas  eu  que  le  titre  d'abrégé, 
et  les  chapitres  consacrés  aux  Lettres,  aux  Sciences,  aux  Arts  ont  été 
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réduits  à  leur  plus  simple  expression.  L'esprit  du  livre  est  grave,  sin- 
cère, réfléchi.  Néanmoins,  le  style  ne  paraît  pas  exempt  d'un  peu  de 
froideur;  les  opinions  de  l'auteur  sont  modérées  en  tout,  et  si  M.  Wallon 
a  su  employer  utilement  les  travaux  de  plusieurs  érudits  qui  l'ont 
devancé,  il  n'y  a  guère  ajouté,  je  dois  le  dire.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  livre 
est  au  moins  un  bon  et  fort  consciencieux  résumé. 

Quant  h  Sainte  Elisabeth,  tout  le  monde  connaît  le  récit  touchant  de 


ANGE      DU      PORTAIL      DE     REIMS. 

(  Sculpture  du  xme  siècle.  ) 


Montalembert.  L'auteur  n'avait  que  vingt-six  ans  quand  il  écrivit  ce 
livre  si  fortement,  si  sainement  pensé,  où  la  fraîcheur  du  style,  la  grâce 
du  sentiment  s'unissent  à  une  forme  archaïque  tout  à  fait  en  situation. 
C'est  un  des  travaux  qui  honorent  le  plus  la  littérature  contemporaine. 
C'est  l'un  de  ceux,  aussi,  qui  ont  surtout  contribué,  il  y  a  bientôt  un 
demi-siècle,  à  remettre  le  moyen  âge  en  honneur.  Une  courte  préface 
de  M.  Léon  Gautier  rappelle  en  termes  excellents  l'influence  considé- 
rable exercée  sous  ce  rapport  par  cette  œuvre  accomplie. 

Que  dirai-je  maintenant  de  l'illustration  de  ces  livres?  Elle  est  ar- 
chéologique pour  une  part,  artistique  pour  l'autre.  Par  exemple,  celle  du 
Charlemagne  reproduit  les  principaux  monuments  de  l'art  des  via"  et 
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ixe  siècles  relatifs  au  héros,  et,  à  côté,  elle  donne  les  différentes  repré- 


CASSETTE      DE      SAINT      LOUIS      (xillfl      SIÈCLE). 

(Musée  du  Louvre.) 

sentations  de  la  figure  de  l'empereur  «*à  la  barbe  fleurie  »,  depuis  son 
époque  jusqu'à  la  nôtre.  Le  même  système  d'iconographie  a  été  observé 


TÊTE      DE      CHRIST      DE      LA      CATHEDRALE      DAMIENÊ 

(Sculpture  du  xmc  siècle.) 


à  l'occasion  du  Saint  Louis.  Mais,  pour  le  livre  de  Montalembert,  pour 
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celui  de  M.  Lecoy  de  la  Marche,  l'illustration,  en  outre,  passe  en  revue 
tous  les  lieux  consacrés  par  la  vie  ou  la  mort  de  sainte  Elisabeth,  fait 
connaître  les  églises  les  plus  célèbres  et  les  plus  typiques  élevées  à 
saint  Martin  en  France,  en  Italie,  en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Angle- 
terre, en  Suisse,  dans  les  Flandres,  et  ailleurs.  L'intérêt  d'une  suite  de 
gravures  ainsi  comprise  saute  de  lui-même  aux  yeux;  je  n'ai  donc  pas 
à  le  faire  ressortir.  Inutile  d'ajouter  que  ces  illustrations  diverses  ont 
toutes  été  confiées  à  des  artistes  choisis  parmi  les  plus  expérimentés, 
garantie  d'une  entière  réussite,  et  je  termine  en  disant  que  ces  livres,  à 
les  considérer  seulement  au  point  de  vue  typographique,  sont  des  plus 
parfaits  que  la  maison  Marne  ait  édités,  elle  qui  a  enrichi  la  librairie 
française  de  tant  de  chefs-d'œuvre  admirés  par  les  juges  les  plus  difficiles. 

OLIVIER    JIERSON. 
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ouvrage  est  un  pendant  à  celui  qu'il  a  précédemment  consacré  à  Venise 
et  qui  est  aujourd'hui  épuisé. 


david,    par    andhea    vEUROccHio.  —   (Bargello,   à  Florence.) 

Quel  beau  sujet  que  celui  de  Florence  !  Pour  nous  il  n'en  est  pas  de 
plus  beau  et  nous  ne  pouvons  nous  empêcher  d'envier  un  peu  M.  Yriarte 


TOMBEAU      DE      PIERRE      ET      DE      JEAN      DE      MÉDIC'IS,      PAR      ANDREA      VERROCCHIO      (1472). 

(Sacristie  vieille  de  San-Lorenzo,  à  Florence.) 
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d'y  avoir  eu  ses  grandes  entrées.  Le  nom  seul  de  cette  ville  charmante 
éveille  dans  l'imagination  un  cortège  de  splendeurs  suprêmes  ;  son  his- 
toire est  le  porte-drapeau  de  la  civilisation  en  Italie;  sa  gloire  se  fond 
en  une  communion  parfaite  avec  celle  des  grands  hommes  qui  sont  ses 
enfants  de  naissance  et  d'adoption.  Que  de  noms  qui  brillent  d'un  éclat 
incomparable  dans  le  patrimoine  de  l'humanité  :  Dante,  Pétrarque, 
Boccace,  Giotto,  Orcagna,  Brunelleschi,  Leon-Batista  Alberti,  Donatello, 
Angelico  de  Fiesole,  Ghiberti,  les  Délia  Robbia,  Michelozzo-Michelozzi, 
Masaccio,  le  grand  Léonard,  les  Lippi,  Signorelli,  Ghirlandajo,  le  doux 
Desiderio,  le  tendre  Mino,  Rossellino,  Benedetto  da  Majano,  puis  Michel- 
Ange,  André  del  Sarto,  fra  Bartolommeo,  Galilée,  Pic  de  la  Mirandole 
Politien,  puis  Benvenuto  et  Jean  de  Bologne,  et  autour  de  tous  ces  noms 
la  glorieuse  famille  des  Médicis  !  L'Italie  est  grande  surtout  par  le 
xve  siècle,  et  le  xve  siècle  c'est  Florence.  La  fleur  de  cet  art  si  humain, 
si  personnel,  si  fort,  si  naïf  s'épanouit  sur  les  rives  de  l'Arno.  C'est  là,  à 
Florence  et  dans  quelques  villes  de  la  Toscane,  voisines  de  Florence, 
qu'on  peut  le  connaître  et  l'étudier  dans  de  merveilleux  chefs-d'œuvre, 
réunis  sur  ce  petit  coin  de  terre  fortuné  que  l'on  a  comparé  bien  juste- 
ment à  la  Grèce  de  Périclès  :  Prato,  Pistoja,  Fiesole,  San-G'imignano. 

M.  Yriarte  a  suivi  des  divisions  analogues  à  celles  qu'il  avait  adoptées 
pour  le  volume  de  Venise  :  X Histoire,  les  Médias,  les  Humanistes,  les 
Lettres,  les  Arts.  Un  sujet  aussi  vaste  appelait  des  limites  bien  définies, 
l'auteur  n'en  voulant  tracer  que  les  lignes  essentielles.  Une  telle  divi- 
sion, avec  les  avantages  de  la  clarté,  avait  celui  d'un  groupement  plus 
rationnel  des  gravures,  et  le  pittoresque  de  l'ouvrage  n'y  a  rien  perdu. 

Comme  tout  ce  qu'a  écrit  M.  Yriarte,  le  texte  est  net,  rapide,  clair  et 
imagé,  par  suite,  d'une  lecture  très  agréable.  L'auteur  avait  mûri  son 
travail  dans  un  long  séjour  en  Toscane.  Il  aime  et  connaît  l'Italie  autant 
que  personne,  et  l'on  pouvait  être  assuré  qu'il  ne  toucherait  pas  un 
sujet  comme  celui  de  Florence  sans  y  apporter  une  assise  de  solides 
recherches.  Pour  l'illustration,  sa  règle  incessante  a  été  de  multiplier 
dans  tous  les  sens  le  document  graphique.  Son  éditeur  l'a  suivi  avec 
ardeur  dans  la  voie  de  l'image.  Avec  la  multiplication  des  moyens  de 
reproduction,  le  lecteur  veut  beaucoup  de  gravures;  il  n'en  a  jamais 
assez  ;  il  veut  être  renseigné  en  feuilletant  seulement  le  volume;  c'est  à 
peine  s'il  a  le  temps  de  lire.  L'image  doit  lui  apprendre  beaucoup  en 
quelques  instants.  A  ces  besoins  du  jour  M.  Yriarte  a  ajouté  son  expé- 
rience personnelle  de  la  mise  en  œuvre  d'un  livre  illustré. 

La  table  des  gravures  est  en  elle-même  fort  instructive  à  parcourir. 
Elle  représente  le  chiffre  énorme  d'environ  cinq  cents  reproductions  dans 


POKTKAIT   SUPPOSÉ   DE   LA   SIMONETTA,   FAR   SANDRO   BOTTICELM. 

(Palais  Pitti,  à  Florence.) 
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le  texte  et  hors  texte.  Toutes  les  sources  ont  été  mises  à  contribution  : 
l'architecture,  la  sculpture,  les  fresques,  les  tableaux,  les  portraits  gra- 
vés, les  médailles,  les  recueils  de  costumes,  les  livres  ornés  du  xve  siècle, 
les  manuscrits,  etc.  Beaucoup  sont  d'une  réussite  digne  d'éloges.  Le 
papier  est  beau  et  fort,  le  tirage  très  soigné.  Voici  donc  deux  volumes 
que  leur  prix  exceptionnellement  modéré  et  leur  intérêt  recommandent 
parmi  les  meilleurs  de  cette  année. 


II.  Diamant  et  pierres  précieuses,  bijoux,  joyaux  et  orfèvreries,  par  MM.  Jannet- 
taz,  Fontenay,  Vanderheym  et  Coutance,  1  vol.  petit  in-8°  de  580  pages, 
orné  de  950  vignettes  et  d'une  planche  en  couleur,  chez  Rothschild,  édi- 
teur. Prix  :  20  francs. 

Avec  Florence,  M.  Rothschild  publie  un  livre  d'un  caractère  spécial 
mais  très  intéressant  cependant,  dont  le  manque  créait  une  lacune 
regrettable  pour  l'étude  de  l'orfèvrerie  et  de  la  bijouterie  d'art.  Depuis 
longtemps  on  réclamait  un  livre  sur  les  pierres  précieuses. 

Nous  ne  pouvons  mieux  expliquer  l'esprit  et  la  nature  de  ce  petit 
ouvrage,  où  la  technique  et  l'art  ont  des  parts  à  peu  près  égales,  qu'en 
citant  quelques  lignes  de  l'avertissement  de  l'éditeur  : 

«  Si  l'on  excepte  le  Traiié  scientifique  d'Haùy,  il  n'existe  pas  d'ou- 
vrage complet  sur  la  matière;  on  ne  saurait  évidemment  donner  ce  nom 
à  quelques  publications  modernes,  qui  sont  des  livres  de  vulgarisation 
ou  des  Précis  de  minéralogie. 

«  Le  traité  d'Haiiy  lui-même,  qui  a  été  tant  de  fois  utilisé  par  les 
auteurs,  n'est  plus  aujourd'hui  au  niveau  des  progrès  de  la  science. 
D'autre  part,  la  découverte  des  mines  du  Cap  a  modifié  les  conditions  du 
marché  ;  le  grand  nombre  de  diamants  envoyés  en  Europe,  leur  qualité, 
leur  couleur,  font  l'objet  des  préoccupations  des  intéressés.  11  devenait 
donc  utile  de  fixer  l'opinion  sur  l'influence  de  ce  nouveau  gisement. 
Enfin,  l'histoire  et  la  fabrication  du  bijou  se  rattachent  naturellement  à  la 
monographie  des  pierres  précieuses  et  en  forment  le  complément  indis- 
pensable. » 

L'exécution  de  ce  programme  étendu  a  été  confiée  par  M.  Rothschild 
à  quatre  spécialistes  distingués. 

La  partie  purement  scientifique  a  été  rédigée  par  M.  Jannettaz,  atta- 
ché au  Muséum  d'histoire  naturelle  et  maître  de  conférences  à  la  Sor- 
bonne.  EUe  contient  les  principes  de  la  cristallographie,  des  propriétés 
chimiques  et  physiques   des  gemmes  ;  une   description  complète  des 
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pierres  précieuses  avec  des  tableaux  pour  faciliter  leur  détermination,  et 
un  chapitre  sur  les  principales  imitations  des  pierres  et  sur  les  procédés 
de  reproduction. 

M.  Emile  Vanderheym,  l'expert  bien  connu,  s'est  chargé  d'étudier  la 
mise  en  œuvre  des  pierres  précieuses,  leur  estimation,  enfin  tout  le  côté 
technique  de  leur  emploi. 

M.  Fontenay,  bijoutier,  membre  de  la  Chambre  de  commerce,  a  pris 
le  métal  précieux  à  son  point  de  départ  et  fait  suivre  au  lecteur  toutes 
les  phases  de  la  fabrication  d'un  bijou  ou  d'un  joyau. 

Enfin  M.  Goutance,  professeur  à  l'École  de  médecine  de  Brest,  a  pré- 
senté un  résumé  des  documents  peu  connus  sur  le  corail  et  les  perles 


émeraude    iNCKUSTÉE    de    dessins    d'or.  —  (Travail   indien.) 

fines  et  des  observations  inédites,  rassemblées  par  lui  dans  ses  nombreux 
voyages. 

Telle  est  succinctement  et  dans  ses  grandes  lignes,  cette  publication 
nouvelle  sur  les  pierres  précieuses  et  leur  application  à  la  bijouterie  d'art. 

Nous  donnons  ici  deux  spécimens  des  gravures  qui  illustrent  cet 
ouvrage.  Nous  avons  choisi  deux  pièces  rares  et  intéressantes  :  une 
corbeille  en  filigrane  d'or  à  jour,  fabriquée  par  les  nègres  du  Soudan, 
et  une  émeraude  incrustée  de  dessins  d'or,  de  travail  indien. 


III.  Les  Médaillons  de  l'empire  romain,  depuis  le  règne  d'Auguste  jusqu'à 
Priscus  Attale,  par  M.  W.  Froehner.  Paris,  Rothschild.  1  vol.  in-/i°  de 
hOO  pages,  illustré  de  1310  reproductions,  d'après  les  monuments  originaux. 
Prix  :  Z| 0  francs. 

Nous  nous  reprocherions  de  ne  pas  citer  encore  le  bel  ouvrage  qu'un 
savant  d'une  valeur  incontestable,  M.    Frœhner,  vient  de  consacrer  à 
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l'étude  si  intéressante  —  et  nous  dirions  volontiers  si  nouvelle,  si  notre 
collaborateur,  M.  François  Lenormant,  n'avait  déjà,  clans  son  cours  et 
ici  même,  touché  quelques  points  importants  de  la  question  — ,  à  l'étude, 
disons-nous,  des  médaillons  impériaux  frappés  par  les  Romains.  Nous 
regrettons  d'avoir  tant  tardé  à  signaler  un  aussi  excellent  travail. 

«  Au  moment  où  la  littérature  romaine  touche  à  son  déclin,  l'art  mo- 
nétaire se  réveille  et  crée  les  médaillons  »,  dit  fort  justement  M.  Frcchner. 
Mais  qu'est-ce  qu'un  médaillon?  L'auteur  nous  répondra  aussitôt  qu'un 


MÉDAILLON      DE      CONSTANT     Ier     (333-350). 


médaillon  est  une  médaille  dont  les  dimensions  dépassent  celles  de  la 
monnaie  ordinaire.  Le  mot  français,  emprunté  à  l'italien,  n'a  pas  d'autre 
sens.  Et,  dans  le  terme  médaillons,  se  groupent  des  médailles  de  nature 
et  de  distinction  très  complexes,  que  l'auteur  cherche  à  déterminer 
avec  le  plus  de  clarté  possible,  mais  sur'lesquelles  les  érudits  sont  loin 
d'être  d'accord.  Cependant,  en  étendant  son  cercle  assez  loin,  M.  Frœh- 
ner  n'a  rien  omis  d'essentiel  de  ce  qui  pouvait  rentrer  dans  la  classe 
des  médaillons  de  coin  romain  :  c'est  là  une  étude  de  premier  rang 
dans  son  genre  et  d'une  portée  considérable. 

L'illustration  de  ce  beau  livre  ne  comprend  pas  moins  de  1310  pièces. 
C'est  là  un  chiffre  vraiment  colossal  et  qui,  à  lui  seul,  suffirait  à  faire 
rechercher  l'ouvrage  de  tous  les  numismates.  Nous  ne  pouvons  donner 
ici  que  deux  spécimens  des  gravures,  mais  nous  les  avons  choisis  parmi 
ceux  dont  l'exécution  est  la  plus  fine! 

L.  G. 


PUBLICATION  DE  G.  CHARPENTIER 


LÉGENDES   DES  BOIS  ET  CHANSONS  MARINES,  par  ANDRÉ  LeMOYNE  ; 

dessins  de  Léon  de  Bellée.  1vol.  grand  in-8°de  12i  pages, 
imprimé  sur  papier  de  luxe. 

Nous  avons  déjà  parlé  de  ce  volume  dans  la  Chro 
nique  :  nous  avons  dit  que  M.  André  Lemoyne  avait 
choisi  pour  illustrer  ses  exquises  poésies  un  peintre  de 
talent,  de  l'espèce  aujourd'hui  presque  disparue  des 
poètes  qui  écrivent  sur  la  toile  et  dont  la  plume  est  un 
pinceau.  Nous  faisons  aujourd'hui  ce  que  nous  ne  pou- 
vions faire  dans  la  Chronique;  nous  montrons  une  des 
compositionsdontJI.de  Bellée  a  enrichi  le  livre  de  son 
ami;  des  autres  nous  dirons  qu'elles  sont  charmantes 
comme  les  pièces  diverses  qu'elles  encadrent,  et  comme 
elles  d'une  rare  délicatesse  de  goût  et  de  sentiment. 

Enfin,  nous  publions  de  nouveau  la  pièce  des  Maîtres 
anciens,  qui  a  fourni  à  M.  de  Bellée  le  sujet  de  son 
dessin,  heureux  d'offrir  aux  vers  de  M.  Lemoyne  l'hos- 
pitalité d'une  revue  plus  stable  que  ne  le  sont  les 
feuilles  volantes  de  la  Chronique. 

A.    DE    L. 
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MAITRES   ANCIENS 

L 0  D  I  S      DE      RONCHADD 


J'admire  de  plein  cœur  les  peintres  de  Hollande 
Qui,  voyant  la  nature  avec  sincérité, 
Restaient  chez  eux,  trouvant  leur  patrie  assez  grande, 
Et  mouraient  sous  un  ciel  qu'ils  n'ont  jamais  quitté. 

J'aime  surtout  les  fins  et  clairs  paysagistes, 
Dans  les  brumes  du  Nord  maîtres  si  lumineux  !  — 
Ces  profonds  ingénus,  humbles  et  grands  artistes, 
Assurément  portaient  une  lumière  en  eux. 

Bien  peu  leur  suffisait  :  —  ils  peignaient  à  leur  guise 
Un  rayon  de  soleil  s'arrêtant  sur  un  pré, 
Quelque  moulin  tournant  de  la  Gueldre  ou  la  Frise, 
Un  vieux  hêtre  d'automne  au  feuillage  empourpré; 

Ou  de  profondes  cours  d'ancienne  hôtellerie.  — 
Ruysdaél,  Van  der  Heyden,  Hobbema,  Van  der  Meer, 
Comprenaient  la  nature,  ou  sévère  ou  fleurie, 
Et  les  hameaux  des  bois  et  les  villes  de  mer. 

Comme  elles  s'enfuyaient  leurs  vastes  plaines  basses, 
Où,  flairant  l'air  salant,  le  tranquille  bétail 
Pâture  avec  lenteur  les  hautes  herbes  grasses, 
Dans  le  flot  de  verdure  où  trempe  son  poitrail  ; 

Où,  consultant  des  yeux  l'atmosphère  brumeuse 
Qui  s'éclaire  dans  l'Est,  un  grave  ruminant 
Regarde  le  soleil  se  lever  sur  la  Meuse 
Dans  les  joncs  et  roseaux  partout  s'illuminant  ! 

Et  les  maisons  d'un  port,  dont  les  hautes  rangées 
S'éveillent  à  la  fois  dans  le  jour  matinal, 
Apparaissent  au  loin,  clairement  imagées, 
Dans  le  calme  et  profond  miroir  d'un  grand  canal. 

De  vieux  marins,  fumant  au  seuil  de  leur  cabane, 
Qui  dans  les  mers  du  Sud  ont  navigué  longtemps, 
Accompagnent  des  yeux  dans  le  ciel  diaphane, 
Aux  bords  de  l'horizon,  les  navires  partants. 

Partout  le  mouvement,  la  lumière  et  la  vie, 
L'idéal  s'échappant  de  la  réalité, 
L'homme  heureux  de  son  être,  et  la  bête  ravie, 
Dans  un  tout  petit  cadre  où  tient  l'immensité. 

II 

A  peindre  la  forêt,  la  prairie  ou  la  dune, 

Les  braves  gens  gagnaient  de  minces  revenus. 

Le  plus  grand  nombre,  hélas!  ne  faisait  pas  fortune, 

Et  quelques-uns  d'entre  eux  expiraient  inconnus. 

Ils  avaient  travaillé  simplement  pour  la  gloire, 
Mais  la  gloire  pour  eux  venait  longtemps  après. 
Leur  nom  comme  un  éclair  illuminait  l'histoire 
Quand  ils  dormaient,  depuis  cent  ans,  sous  les  cyprès. 

Qu'importe  !  —  Ils  avaient  dit  ce  qu'ils  avaient  à  dire. 
En  langage  précis,  pittoresque  et  charmant, 
Dans  quelque  page  heureuse  où  chacun  pouvait  lire, 
En  prenant  une  part  de  leur  enchantement. 

Ils  avaient  achevé  dans  une  foi  profonde 
Des  œuvres  de  lumière  et  de  joie  et  d'amour, 
Léguant  à  l'avenir  un  petit  coin  du  monde, 
Qu'ils  avaient  éclairé  d'un  si  merveilleux  jour  ! 

A^vdré  Lemoyne. 


BIBLIOGRAPHIE.  95 

Martin  Schongauer.  —  Étude  crilique  sur  sa  vie  et  ses  œuvres,  suivie  d'une 
table  chronologique  de  ses  gravures,  par  le  docteur  Alfred  de  Wurzbach. 
Manz,  Vienne,  1880. 

M.  Alfred  de  Wurzbach  vient  de  publier  une  monographie  de  Martin  Schongauer 
dans  laquelle  il  coordonne  et  résume  à  peu  près  tout  ce  qui  a  été  dit  sur  le  grand 
peintre-graveur,  en  y  ajoutant  quelques  renseignements  inédits.  Ce  petit  volume  se 
recommande  par  une  netteté  assez  rare  dans  les  travaux  de  ce  genre,  et  par  une  faci- 
lité d'exposition  que  ne  gêne  pas  la  très  réelle  érudition  de  l'auteur.  Les  détails  bio- 
graphiques sur  Schongauer  sont  si  peu  nombreux  et  ceux  que  l'on  a  si  contradictoires, 
qu'un  large  champ  est  ouvert  aux  conjectures;  un  sens  critique  des  plus  exercés  était 
nécessaire  pour  peser  soit  la  valeur  des  témoignage?,  soit  la  vraisemblance  des  hypo- 
thèses. M.  de  Wurzbach  montre,  dans  cet  examen  délicat  de  pièces  déjà  anciennes  et 
souvent  suspectes,  une  finesse  et  une  pureté  de  déduction  jointes  à  une  absence  de 
parti  pris  qu'on  ne  saurait  trop  louer.  Toutefois,  ces  éloges  mérités  s'appliquent  sur- 
tout à  la  discussion  des  textes  cités  et  commentés  par  l'auteur;  nous  avons  quelques 
réserves  à  faire  sur  les  conclusions  qu'il  en  tire,  pour  le  c'assement  des  œuvres  de 
Schongauer.  Le  livre  est  divisé  en  sept  courts  chapitres,  suivis  d'un  appendice  ou 
catalogue  raisonné  des  gravures  du  maître,  avec  des  descriptions  détaillées  et  de  pré- 
cieuses notes.  C'est  dans  cette  dernière  partie  que  l'auteur  discute  l'authenticité  des 
morceaux,  leur  valeur,  et  les  classe  selon  un  ordre  chrono'ogique. 

De  toutes  ces  recherches,  il  résulte  que  Martin  naquit  à  Colmar  vers  -1450;  qu'il  eut 
pour  premier  maîire,  jusque  vers  <I46'8,  son  père,  l'orfèvre  Caspar  ;  que  peut-être  il 
reçut,  dans  l'art  de  la  peinture  et  du  dessin,  les  encouragements  de  Caspar  Isenmann, 
qui  travaillait  à  Colmar  dans  les  environs  de  '1462  ;  que  peut-être  au?si  il  fut,  vers 
1470,  l'élève  d'un  orfèvre  de  Strasbourg  nommé  RUst  ;  que,  tout  jeune  encore,  il  visita 
les  Flandres,  et  s'inspira  des  œuvres  de  Roger  van  der  Weyden  et  de  quelques  auires 
maîtres  flamands  ;  qu'il  séjourna  longtemps  à  Cologne,  où  les  Tableaux  du  Paradis 
du  maître  Wilhelm  firent  sur  son  esthétique  une  vive  impression,  au  point  que,  malgré 
son  origine  alsacienne,  il  a  tout  l'air  d'un  maître  colonais;  qu'enfin  revenu  à  Colmar, 
il  décora  les  autels  des  plus  riches  églises  de  la  ville,  et  mourut  le  2  février  1 488. 

Selon  M.  de  Wurzbach,  l'œuvre  gravé  de  Schongauer  doit  être  ainsi  établi  :  les 
vingt-deux  pièces  à  lui  attribuées  par  Passavant  sont  à  rejeter;  restent  cent  seize  gra- 
vures décrites  par  Bartsch,  sur  lesquelles  vingt-cinq  sont  d'abord  éliminées  comme 
douteuses,  apocryphes,  ou  surchargées  de  retouches  qui  laissent  à  peine  reconnaître  la 
main  du  maître  (Bartsch,  22,  23,  31,  50,  51,  52,  54,  55,  64,  88,  90,  92,  94,  108,  109, 
110,  1 11,  112,  113,  114,  115,  116,  58,  89,  93).  Cependant,  comme  saisi  de  remords  à 
la  vue  de  cette  hécatombe,  l'auteur  ramasse  quelques-unes  de  ses  victimes  et  se  rési- 
gne à  restituer  l'authenticité  aux  trois  derniers  numéros.  Les  quatre-vingt-onze  autres 
se  répartissent  en  trois  groupes  distincts  :  1°  travaux  de  jeunesse,  de  1470  à  1473, 
empreints  de  souvenirs  flamands  :  la  Vierge  an  perroquet  (B.  29)  et  les  œuvres  de 
même  facture  (B.  6,  7,  47,  53,  69  et  87);  2°  le  groupe  de  la  Passion,  formé  de  qua- 
rantre-trois  pièces  exécutées  entre  1473  et  1480,  trahissant  l'influence  d'un  maître 
anonyme  colonais  connu  par  un  polyptyque  dont  les  diverses  parties  sont  au  Musée 
Staedel  de  Francfort,  au  Musée  de  Cologne  et  à  la  Pinacothèque  de  Munich;  3°  enfin 
quarante  et  un  morceaux  d'une  facture  peu  différente  de  ceux  du  second  groupe,  mais 
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très  supérieurs  pour  la  conception  et  la  composition,  pour  l'originalité  et  la  noblesse 
des  types  (1480  à  1488). 

Cette  classification  assez  exclusive  est-elle  d'une  exactitude  irréprochable?  Les  éli- 
minations paraissent  trop  nombreuses;  il  n'est  point  sans  témérité  de  proscrire  comme 
apocryphes  non  seulement  les  vingt-deux  pièces  de  Passavant  réellement  suspectes, 
mais  encore  tant  de  morceaux  reconnus  authentiques,  sauf  le  Saint  Georges  (B.  50), 
par  des  juges  tels  que  Bartsch  et  Emile  Galichon.  En  ce  moment  même,  un  maître  en 
ces  matières,  M.  Georges  Duplessis,  publie  l'œuvre  gravé  de  Martin  Sehongauer,  et 
n'hésite  pas  à  accorder  l'authenticité  soit  au  Jésus  crucifié  retrouvé  par  Galichon,  soit 
aux  autres  gravures  immolées  par  M.  de  Wurzbach. 

Quant  aux  tableaux,  M.  de  Wurzbach  est  encore  plus  rigoureusement  exclusif  que 
pour  les  gravures.  Il  enlève  à  Sehongauer  toutes  les  peintures  du  Musée  de  Colmar, 
qu'on  lui  attribuait  jusqu'ici.  Et  il  faut  reconnaître  que  l'on  avait  trop  facilement 
donné  à  Sehongauer  des  œuvres  inférieures  qui  ne  justifiaient  point  assez  les  éloges 
des  contemporains,  les  surnoms  de  Hiposh  (beau)  et  l'épithète  de  Pictorum  Gloria. 
A  peine  M.  de  Wurzbach  laisse-t-il  à  Martin  Schon  la  grande  Madone  avec  l'Enfant 
couronné  par  deux  Anges  dans  un  bosquet  de  roses  de  1473,  conservée  dans  la 
sacristie  de  l'église  Faint-Maitin  à  Colmar.  Il  regarde  ce  tableau  comme  ne  pouvant 
être  assigné  qu'à  l'artiste  connu  sous  le  nom  de  Maître  du  Saint-Bartholomé  de  la 
collection  Boisserée,  auteur  du  tableau  d'autel  de  la  Pinacothèque  de  Munich  (  nos  630, 
631 ,  632  du  catalogue  Marggraff,  1 879)  dont  ce  Saint-Bartholomé  est  un  des  principaux 
personnages,  et  des  deux  triptyques  de  Saint-Thomas  et  de  la  Sainte-Croix,  l'un  et 
l'autre  au  Musée  Wallraff-Richartz  de  Cologne. 

Mais  bientôt  M.  de  Wurzbach  prouve  ou  essaye  de  prouver  que  le  Maître  de  Saint- 
Bartholomé  est  précisément  Sehongauer  lui-même,  en  sorte  que  le  Beau  Martin 
redevient  l'auteur  de  la  Vierge  couronnée  par  deux  Anges  et  conquiert  du  même 
coup  toutes  les  œuvres  du  Maître  anonyme  de  la  collection  Boisserée. 

Quelque  séduisants  que  soient  les  raisonnements  qui  amènent  cette  conclusion 
inattendue,  nous  ne  pouvons  identifier  Mai  tin  Sehongauer  avec  le  Maître  du  Saint- 
Bartholomé,  qui  conserve  une  individualité  bien  tranchée,  tout  en  empruntant  quel- 
ques motifs  aux  gravures  du  beau  Martin,  alors  très  répandues  dans  toute  l'Alle- 
magne. 

Quoi  qu'il  en  soit,  sans  dire  le  dernier  mot  sur  Sehongauer,  sans  relever  même 
des  détails  connus,  qui  ont  leur  importance,  M.  de  Wurzbach  a  apporté  un  précieux 
tribut  à  une  future  histoire  du  grand  peintre-graveur  de  Colmar. 

CHARLES    EPHRUSSI. 


I.e  Rédacteur  en  chef,   gérant  :  LOUIS  GONSE. 
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LE   TRESOR 


DE     LA 


CATHÉDRALE    DE    REIMS 


(premier   article.) 


Le  trésor  de  la  cathédrale  de  Reims  re- 
monte aux  origines  de  notre  propre  histoire, 
puisque  le  «  vase  de  Soissons  » ,  cet  urceum 
mirœ  magnitudinis  ac  pulchriludinis  dont 
parle  Grégoire  de  Tours,  lui  avait  été  enlevé, 
d'après  Frédégaire.  Quoique  Glovis  le  lui  eût 
rendu  tout  brisé,  il  serait  aujourd'hui  un 
bien  précieux  témoignage  de  l'art  de  l'orfè- 
vrerie du  ve  siècle. 

Mais  il  y  a  longtemps  que  ce  vase  a  dis- 
paru ,  car  saint  Remy  le  fit  fondre  pour  en 
faire  un  calice,  et  qu'ont  disparu  avec  lui  la 
plupart  des  richesses  que  la  piété  des  rois, 
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des  évêques  et  des  fidèles  avait  accumulées  dans   l'église  de  Reims. 

Sans  cesse  dépouillé,  ce  trésor  fut  sans  cesse  renaissant  depuis  Clo- 
vis  jusqu'à  Charles  X,  qui  en  fut  le  dernier  bienfaiteur,  à  l'occasion  de 
son  sacre. 

Prosper  Tarbé  en  a  décrit  les  vicissitudes  dans  son  livre  sur  les 
Trésors  des  églises  de  Reims.  Après  ses  malheurs  sous  les  Mérovin- 
giens, les  Normands  en  822,  des  voleurs  en  941,  et  enfin  le  dernier 
des  Carlovingiens,  en  990,  l'amoindrirent,  le  dépouillèrent  et  le  rui- 
nèrent. 

Reformé  sous  les  rois  de  la  troisième  race,  malgré  les  pillages  et  les 
incendies,  il  était  redevenu  considérable  lors  de  l'avènement  des  Valois. 
Mais  sous  leur  règne  les  spoliations  recommencèrent,  les  unes  venant 
des  rois,  les  autres  du  chapitre  de  la  cathédrale  lui-même,  chargé  de 
pourvoir  aux  réparations  de  l'église.  François  Ier  commença ,  Charles  IX 
le  suivit,  et  la  Sainte-Ligue  fit  le  reste. 

Cependant  ce  trésor  sans  cesse  renaissant  était  assez  riche  encore 
pour  que  Louis  XIV  y  recourût  aussi  dans  la  détresse  du  sien.  C'est  même 
à  l'occasion  de  ses  demandes,  qui  étaient  des  ordres,  que  fut  dressé, 
en  1669,  un  inventaire  qui  est  le  plus  ancien  document  qui  existe  au- 
jourd'hui sur  tant  de  richesses  accumulées.  Tous  les  inventaires  qui 
avaient  dû  être  dressés,  suivant  l'usage,  lorsqu'un  trésorier,  grand  digni- 
taire de  l'église  de  Reims,  en  remplaçait  un  autre,  ont  malheureusement 
disparu» 

Louis  XV  eut  recours  aussi  au  trésor  de  Reims,  et  nous  croyons  que 
l'on  fondit  sans  trop  de  regrets,  afin  de  le  satisfaire,  des  pièces  qui  au- 
raient un  bien  grand  intérêt  aujourd'hui,  mais  que  le  clergé  tenait  en 
bien  petite  estime  en  ce  temps-là.  Après  tant  de  saignées,  ce  qui  restait 
fut  inventorié  au  district,  suivant  les  ordres  de  la  Convention,  le  13  no- 
vembre 1792. 

Une  partie  de  ce  qu'on  y  porta  y  fut  conservé  et  constitue  aujour- 
d'hui ce  qui  est  réellement  précieux  dans  le  trésor  de  Notre-Dame  de 
Reims,  auquel  le  sacre  du  roi  Charles  X  ajouta  de  si  laides  richesses. 

Parmi  les  choses  qui  existaient  encore  en  1669,  on  doit  surtout  re- 
gretter le  revêtement  d'orfèvrerie  des  trois  côtés  de  l'autel,  où  les  bas- 
reliefs  d'or  et  de  vermeil  se  combinaient  avec  les  pierres  précieuses  et 
les  pierres  gravées.  Parmi  ces  dernières,  il  y  en  avait  une  en  cristal  de 
roche  représentant  un  crucifix ,  œuvre  carolingienne,  ainsi  que  le  con- 
stataient des  vers  léonins  inscrits  sur  le  monument. 

L'église  de  Reims  a  également  perdu  le  ciboire  d'orfèvrerie  que  lui 
avait  donné  un  de  ses  archevêques  du  xnr  ou  du  xive  siècle,  et  qui,  sus- 
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pendu  au-dessus  de  l'autel,  renfermait  la  réserve  eucharistique;  mais 
elle  a  conservé  cet  usage,  qui  était  presque  constant  dans  l'ancienne 
église  et  dont  beaucoup  de  sanctuaires  nous  donnent  encore  le  témoi- 
gnage aujourd'hui. 

Elle  a  aussi  perdu  la  grande  croix,  haute  de  plus  de  cinq  pieds,  revê- 
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tue  de  feuilles  d'or  et  garnie  de  pierreries,  présent  de  l'un  de  ses  arche- 
vêques, fils  de  France,  au  xue  siècle. 

Toutes  ces  pièces,  qui  portaient  une  date  avec  elles,  auraient  été 
d'un  grand  intérêt  pour  l'histoire  de  l'orfèvrerie. 

Celles  qui  restent,  de  moindre  importance  certainement,  ne  laissent 
pas  de  présenter  parfois  le  même  genre  d'intérêt. 

Tel  n'est  pas  le  cas,  cependant,  pour  le  calice  dit  de  Saint-Rémy. 

Ce  calice,  dont  la  vaste  coupe  ne  mesure  pas  moins  de  0,n,150  de 
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diamètre,  n'est  malheureusement  pas  celui  que  le  saint  évêque  fit  exé- 
cuter avec  le  métal  du  «  Vase  de  Soissons  »  que  lui  avait  donné  Glovis. 
Nous  le  savons  parce  qu'il  ne  porte  point  l'inscription  que  donne  Flo- 
doard,  et  qui  était  la  même  que  celle  qu'il  avait  fait  graver  sur  un  calice 
d'argent  donné  par  lui  à  l'église  de  Laon. 

Ce  calice,  quelque  précieux  qu'il  soit,  est  loin  même  de  remonter 
aussi  haut,  et  nous  le  croyons  tout  simplement  du  xii"  siècle.  Il  est  d'or 
pur  et  décoré  de  filigranes  alternant  avec  des  pierres  cabochon  et  des 
émaux  cloisonnés,  montés  comme  des  pierres  et  rapportés  après  coup. 

Cette  inscription  est  gravée  sur  le  pied  en  lettres  onciales  : 


-f-  CVICVMQVE  .IIVNC   .C.ALICE  M.  INVADIAYERIT.VEL.AB.  HAC  .ECCLESIA 
REMENSI.ALIQVO.MODO.ALIENAVERIt'.ANATHEMA  .SIT  .  FI  AT.  A  M  EN. 


Nous  ne  savons  si  c'est  la  crainte  de  cet  anathème  qui  a  motivé  la 
restitution  qui  a  été  faite  de  ce  calice  par  le  dernier  empire,  d'une  façon 
bien  imprudente  assurément.  Car  de  cet  enlèvement  d'une  simple  coupe 
d'orfèvrerie  du  «  Cabinet  des  antiques  et  des  médailles  »  auquel  la  Révo- 
lution l'avait  donné,  eussent  pu  naître  une  foule  de  revendications  qu'il 
nous  suffit  de  laisser  deviner. 

Lorsque  ce  calice,  confié  à  son  tour  par  le  trésor  de  la  cathédrale  de 
Reims  à  la  commission  de  l'Exposition  de  l'histoire  du  travail  en  1867, 
put  être  étudié  de  près,  quelques  doutes  s'élevèrent  sur  la  contempora- 
néité  de  la  coupe  et  du  nœud  avec  le  pied.  Une  certaine  différence  de 
ton  peut  se  remarquer,  en  effet,  entre  les  colorations  de  l'or  pur  qui 
compose  le  tout.  Celui  du  pied  est  un  peu  plus  pâle  que  celui  des  deux 
autres  parties,  qui  est  d'un  beau  ton  chaud  et  rouge.  Les  filigranes  dif- 
fèrent également  dans  leur  composition.  Ceux  de  la  coupe  et  du  nœud 
sont  exclusivement  composés  de  deux  fils  à  section  carrée  tordus  en- 
semble et  terminés  par  un  clou  à  tête  sphérique  fixé  dans  le  nœud  de 
leur  volute  ;  ceux  du  pied,  examinés  à  la  loupe  comme  les  premiers,  dif- 
fèrent quelque  peu  par  la  section  des  fils,  mais  ils  diffèrent  surtout  par 
l'adjonction  de  feuilles  de  vignes  et  de  pampres. 

Le  grainetis  qui  entoure  le  champ  des  filigranes  ainsi  que  les  battes 
des  pierres  ou  des  émaux,  semble  être  le  même,  étant  composé  par  un 
gros  fil  cylindrique  strié  à  la  lime.  Les  émaux  cloisonnés  translucides 

1 .  L'ouvrier  avait  d'abord  gravé  une  seconde  fois  le  mot  invadiaveril.  Il  s'est  con- 
tenté de  le  barrer,  en  traçant  au-dessus  le  mot  alienaverit,  laissant  ainsi  voir  en 
mémo  temps  la  faute  et  la  correction. 
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sont  également  de  même  fabrication.  Enfin,  pour  ne  rien  omettre  dans 
cette  analyse  un  peu  minutieuse,  ajoutons  que  les  pierres  de  la  coupe 


RELIQUAIRE      DE      l'aKCHEVÊQU  E      SAMSON      (xilie      SIÈCLE.) 

(Trésor  de  Reims.) 


sont  généralement  plus  éclatantes  que  celles  du  pied,  où  un  seul  saphir 
se  rencontre  au  milieu  de  cornalines  dont  plusieurs  sont  des  antiques. 
En  définitive,  nous  croyons  que  le  pied  a  été  fabriqué  bien  peu  de 
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temps  après  la  coupe  et  dans  la  même  période  d'art.  Il  a  dû  en  rem- 
placer un  autre  qui  aurait  été  dérobé  peut-être.  L'anathème  qu'il  porte 
gravé  fait  sans  doute  allusion  à  ce  détournement. 

Une  petite  croix  reliquaire,  dont  la  face  est  toute  recouverte  de  fili- 
granes à  jour,  doit  appartenir  aux  commencements  du  xme  siècle.  Un 
disque  orné  d'une  croix  en  perles  de  turquoises,  si  elles  ne  sont  pas  tout 
simplement  d'émail  vert  bleu,  occupe  l'intersection  des  branches.  Cette 
inscription 

+    HIC    VENERENTUR    LANCEA,    PRESEPE,    DNI    CRVX 

le  circonscrit  et  indique  les  reliques  qui  y  étaient  conservées. 

Une  plaque  de  cuivre,  gravée  d'un  agneau  à  l'intersection  des  bras 
et  de  feuillages  symétriques  sur  ceux-ci,  couvre  le  revers. 

La  garniture  de  l'extrémité  des  bras,  en  forme  de  lis,  est  moderne  sur 
la  face  ainsi  que  le  pied.  La  croix  seule  mesure,  en  hauteur,  0m,20,  et  en 
largeur  0m,16.  Elle  appartenait  autrefois  à  l'abbaye  de  Saint-Jean-des- 
Vignes,  à  Soissons. 

C'est  également  aux  temps  de  Philippe-Auguste  que  nous  reportons 
le  Reliquaire  de- saint  Sixte  :  diamètre  du  pied,  0m,20;  hauteur,  0'",22; 
diamètre  du  disque,  0"',16. 

Il  est  composé  aujourd'hui  de  deux  pièces  qui,  dans  le  principe, 
n'étaient  pas  destinées  à  aller  ensemble,  bien  qu'elles  soient  de  la  même 
époque. 

La  rosace  hexagone  qui  en  forme  la  partie  supérieure,  à  elle  seule 
constitue  un  tout  complet,  et  appartient  au  genre  des  reliquaires  phy- 
lactères. 

Sa  face  sur  les  divers  plans  est  gravée  de  feuillages  en  réserve  sur 
fond  quadrillé,  qui  a  été  rempli  d'émail  noir  dans  la  bordure  seule  de 
ses  six  grands  lobes. 

Sur  la  plaque  du  revers  est  gravée  une  figure  de  Dieu  en  «  majesté  », 
c'est-à-dire  assis  et  bénissant,  d'un  fort  beau  style. 

C'est  au  milieu  de  cette  figure  que  la  tige  du  pied,  allongée  ainsi 
que  cela  est  très  visible,  a  été  fixée  d'une  façon  fort  peu  intelligente  ; 
en  effet,  puisque  l'on  voulait  faire  un  ensemble  du  pied  et  du  phylactère, 
il  était  plus  simple  de  fixer  l'un  à  l'autre  sur  la  tranche,  de  manière 
à  mettre  le  second  dans  un  plan  vertical  et  à  en  laisser  le  revers 
intact. 

Le  pied,  en  partie  repoussé,  en  partie  ciselé,  est  une  œuvre  fort  belle, 
d'un  dessin  souple  et  puissant,  qui  a  souvent  servi  de  modèle  aux  orfèvres 
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moderne?,  grâce  à  la  gravure  que  les  RR.  PP.  C.  Cahier  et  A.  Martin  en 
ont  donnée  dans  le  tome  I"'  de  leurs  Mélanges  d 'archéologie  et  d'histoire, 
postérieurement  d'ailleurs  à  la  lithographie  de  J.-J.  Maquart,  publiée 
par  P.  Tarbé  dans  son  livre. 


RELIQUAIRE      DE      SAINT      PIERRE      ET     SAINT      PAUL     (XIVe     SIÈCLE) 

(Trésor   de  Reims.) 


Ce  pied,  qui  appartient  à  un  art  robuste  et  abondant,  peut  aller  de 
pair,  par  la  fermeté  de  ses  lignes,  avec  celui  d'un  autre  reliquaire  qui 
lui  est  contemporain. 
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On  l'appelle  le  Reliquaire  de  l'archevêque  Samson,  parce  que  le  com- 
bat d'un  homme  et  d'un  lion  y  est  figuré  deux  fois;  d'abord  sur  les  mé- 
daillons du  nœud,  puis  au  centre  de  la  plaque  qui  garnit  le  revers  de 
Fédicule  que  porte  le  pied.  Le  R.  P.  Arthur  Martin,  qui  a  aussi  publié  la 
gravure  de  ce  reliquaire  dans  les  Mélanges  d'archéologie  et  d'histoire 
(t.  Ier,  pi.  xxn),  fait  observer  que  l'archevêque  Samson,  qui  gouverna 
l'église  de  Reims  de  1140  à  1161,  était  contemporain  de  Suger,  mort  en 
1152,  et  que,  d'après  le  style  de  la  monture  en  forme  d'aigle  que  le 
grand  abbé  de  Saint-Denys  fit  exécuter  pour  l'urne  de  porphyre  qui  est 
aujourd'hui  au  Louvre,  il  croit  cette  pièce  d'orfèvrerie  d'époque  posté- 
rieure. 

Nous  le  croyons  aussi,  et  d'autant  plus  volontiers,  qu'un  reliquaire 
de  la  collection  Rasilewsky  présentant  la  plus  grande  analogie  avec 
celui-ci,  ayant  été  fabriqué  pour  contenir  des  reliques  de  sainte  Elisa- 
beth de  Hongrie,  morte  en  1231  et  canonisée  en  1235,  ne  peut  être 
antérieur  au  premier  tiers  du  xme  siècle. 

C'est  le  cas  de  répéter  l'observation  qui  a  été  si  souvent  faite,  que 
l'orfèvrerie  est  de  plusieurs  années  en  retard  sur  l'architecture. 

Le  R.  P.  Martin  a  modifié,  en  la  supprimant,  la  partie  centrale  de  ce 
reliquaire,  sous  le  prétexte  que  tout  ce  qui  se  trouve  compris  sous  l'arc 
trilobé  est  un  arrangement  du  xvne  siècle.  Il  a  tenlé  une  restauration 
un  peu  radicale  peut-être;  il  a  placé  une  statuette  de  la  Vierge  entre 
deux  colonnes  qu'il  a  ajoutées  pour  supporter  cet  arc.  Une  statuette  de 
sainte  Elisabeth  existe  également  sous  l'arc  du  reliquaire  de  la  collection 
Basilewsky. 

L'arrangement  que  l'on  voit  dans  la  gravure  qui  accompagne  ces 
lignes  est  postérieur,  en  effet,  au  reste  de  la  pièce. 

Un  anneau  semi-circulaire  en  saillie  sur  la  plate-forme  a  sans  doute 
motivé  la  restauration  essayée  par  le  R.  P.  Martin,  car  cet  anneau  devait 
servir  à  fixer  quelque  chose.  Mais  ce  pouvait  être  l'enveloppe  en  verre  ou 
en  cristal  d'une  relique  que  l'on  visitait  par  derrière.  La  plaque  qui  gar- 
nit le  revers  de  l'édicule  est  à  charnière,  en  effet.  Le  groupe  de  Samson 
combattant  le  lion,  ciselé  sur  cuivre  repercé  à  jour,  y  est  encadré  par 
quatre  lobes  en  émail  de  Limoges. 

Une  bande  d'animaux  estampés  court  sur  la  frise  et  sur  le  fronton  du 
revers  de  cette  pièce,  faite  toute  entière  de  cuivre  ciselé  ou  estampé, 
émaillé  par  places  et  doré.  Sa  hauteur  totale  est  de  0m,58. 

En  avançant  dans  le  moyen  âge,  les  orfèvres  semblent  vouloir  rega- 
gner le  temps  perdu;  ils  s'inspirent  de  l'architecture  plus  qu'ils  ne 
l'avaient  fait  jusque-là.  Us  l'imitent  en  la  transformant,  il  est  vrai,  de 
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façon  à  laisser  voir  que  c'est  toujours  du  métal  qu'ils  mettent  en  œuvre. 
Ainsi,  là  où  un  support  est  nécessaire,  si  celui  qu'ils  eussent  pu  imagi- 
ner eût  certainement  présenté  une  résistance  suffisante  à  l'écrasement, 
ainsi  que  disent  les  ingénieurs,  il  n'en  eût  peut-être  pas  présenté  une 
suffisante  au  renversement  ;  de  plus,  il  est  possible  qu'il  eût  paru  trop 
maigre.  Aussi  ils  le  multiplient  plutôt  qu'ils  ne  le  grossissent,  afin  de 


RELIQUAIRE      DES      ANTIQUES      (XIVe    SIECLE). 

(Trésor  de   Reims.) 


lui  laisser  son  caractère  de  légèreté  ;  ou  ils  l'amenuisent  en  augmentant 
sa  section,  afin  de  lui  laisser  encore  son  caractère  de  finesse. 

Deux  reliquaires  du  xive  siècle  montrent  bien  ce  double  système. 

L'un,  qui  s'appelle  le  Reliquaire  de  Saint-Pierre  et  Saint-Paul,  est 
décrit  de  cette  façon  peu  claire  dans  l'inventaire  de  1669  : 

«  Un  reliquaire  de  cuivre  doré,  avec  un  coffre  entre  quatre  petites 
tours  et  un  cristal  au  milieu,  dans  lequel  sont  plusieursjoppins  de  vête- 

XXIII.   —    2e    PÉRIODE.  -Il 
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ments  des  saints;  accompagné  de  deux  figures  de  cuivre,  dont  il  en 
manque  une.  » 

Ce  reliquaire,  en  cuivre  ciselé  et  doré,  est  haut  de  0m,39  et  long 
de  0m,31.  Il  se  compose  d'un  cylindre  de  cristal  de  roche  posé  horizon- 
talement entre  deux  frontons  et  porté,  par  l'intermédiaire  de  quatre 
faisceaux  de  trois  colonnes,  sur  une  plate-forme  rectangulaire.  Des  tou- 
relles placées  à  l'aplomb  de  chaque  faisceau  de  colonnes  butent  la  base 
des  frontons,  que  réunit  une  haute  crête  formée  d'une  arcature  à  jour 
placée  au-dessus  du  cylindre. 

Une  statue  se  dresse  sur  la  plate-forme,  en  avant  de  chaque  fronton, 
et  une  caisse  rectangulaire  est  placée  sous  le  cylindre,  entre  les  quatre 
faisceaux  de  colonnes.  La  caisse,  dont  le  couvercle  est  à  coulisse,  la  mon- 
ture cylindrique  de  l'extrémité  du  cylindre,  les  plaques  qui  le  ferment 
sous  chaque  fronton,  sont  gravées  de  figures  du  Christ,  de  la  Vierge,  des 
apôtres,  des  arts  libéraux,  en  réserve  sur  un  fond  quadrillé,  accompa- 
gnées, dans  leur  champ  ou  en  dehors  du  champ,  de  feuilles  d'érable  ou 
de  lierre,  si  fréquentes  dans  l'ornementation  des  commencements  du 
xivc  siècle. 

La  plate-forme ,  dont  la  partie  verticale  est  ornée  de  fenestrages, 
repose  sur  quatre  lions  accroupis. 

Nous  publions  également  un  second  reliquaire  qui  est  du  même 
genre  que  celui  que  nous  venons  de  décrire.  Il  nous  semble  d'époque 
un  peu  postérieure  :  les  éléments  architectoniques,  du  moins,  y  sont 
plus  exclusivement  employés.  Ici,  ce  que  nous  appellerons  l'amenuise- 
ment des  éléments  remplace  leur  nombre ,  car  si  les  supports  sont 
uniques ,  ils  se  composent  de  contreforts  accolés  ensemble ,  qui 
augmentent  la  surface  de  leur  section  et  donnent  plus  d'assiette  à  l'en- 
semble. On  l'appelle  le  Reliquaire  des  Antiques,  à  cause  des  pierres 
gravées  qui  décorent  la  gorge  de  son  soubassement. 

Nous  intercalerons  ici  un  petit  reliquaire  pédicule,  sans  grande  im- 
portance. La  relique  est  enfermée  clans  un  cylindre  de  cristal  de  roche 
posé  verticalement  sous  un  toit  conique  réuni  par  trois  contreforts  au 
support,  formé  d'une  tige  interrompue,  suivant  l'usage,  par  un  nœud 
un  peu  trop  volumineux,  et  posant  sur  un  pied  octogone  à  côtés  ren- 
trants. 

Un  anneau  plat,  gravé  de  l'inscription  ecce  agnus  dei  qui  toixit 
peccata  MUNDi,  porté  sur  une  tige  mince  et  ornée  de  trois  fleurs  de  lis 
qui  rayonnent  autour  de  sa  circonférence,  est  un  ostensoir  réduit  à  sa 
plus  simple  expression. 

La  forme  et  le  nom  de  cette  pièce  d'orfèvrerie,  que  nécessita  l'insti- 
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tution  de  la  Fête-Dieu,  établie  en  1262  par  le  pape  champenois  Urbain  IV 
et  confirmée  en  1311  et  en  1315  par  les  deux  autres  papes  français 
Clément  V  et  Jean  XII,  restèrent  longtemps  incertains.  Les  anciens 
inventaires  montrent,  en  effet,  que  des  reliquaires  de  toute  nature  furen 


BEHÇUA1KK      DE      LA      SAINTE     EPINE      (FIN     DU      XV"      SIÈCLE). 

(.Trésor  de  Reims.) 


appropriés  au  nouvel  usage,  et  emploient  une  foule  de  périphrases  poul- 
ies désigner. 

Un  reliquaire  pédicule,  muni  d'un  cylindre  de  cristal  de  roche 
amorti  par  une  sorte  de  clocher,  dans  le  genre  de  ceux  que  l'on  ren- 
contre souvent  dans  les  trésors  et  dans  les  collections,  est  un  beau  spé- 
cimen de  l'une  des  formes  données  à  l'ostensoir. 

Un  long  intervalle  d'années  sépare  l'époque  de  fabrication  de  ce  reli^ 
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quaire  de  celle  où  fut  monté  en  or  un  vase  de  cristal  de  roche,  pour  for- 
mer le  reliquaire  de  la  Sainte-Épine. 

Possédé  jadis  par  l'abbaye  de  Saint-Pierre-des-Dames,  il  appartient 
aujourd'hui  au  trésor  de  la  cathédrale.  Sa  hauteur  mesure  0in,26. 

Ce  vase,  en  forme  de  gobelet  aux  flancs  légèrement  convexes,  est  cou- 
vert de  larges  rinceaux  taillés  dans  la  masse  du  cristal,  en  Orient  fort 
probablement.  Il  est  muni  sur  le  bord  d'une  garniture  d'or  chargée  de 
pierres  cabochons  et  de  perles  serties  à  griffes ,  et  porte  une  terrasse 
émaillée  de  vert,  sur  laquelle  se  tient  debout  un  ange  d'or,  aux  ailes 
blanches  et  bleues  et  à  la  robe  blanche,  qui  porte  la  couronne  d'épines. 
Six  frettes  d'or  chargées  de  pierres  et  de  perles  relient  la  garniture  du 
bord  avec  le  fond,  qui  repose  sur  un  pied  à  godrons  émaillés  alternative- 
ment bleu  et  vert,  décorés  d'animaux  et  de  légers  paysages  dessinés  en 
or.  Séparés  par  des  filets  d'or,  ils  sont  circonscrits  autour  du  bord  infé- 
rieur par  un  cercle  orné  de  pierres  et  de  perles.  Un  ange  agenouillé,  en 
or  émaillé,  tenant  l'épine  de  ses  deux  mains,  est  placé  à  l'intérieur  de 
ce  riche  et  charmant  reliquaire,  qui  nous  semble  appartenir  aux  com- 
mencements, encore  gothiques,  du  xvi"  siècle. 

C'est  aussi  de  cet  art  que  peut  se  réclamer  le  reliquaire  du  Saint- 
Sépulcre,  donné  par  Henri  II  le  jour  de  son  sacre,  le  27  juillet  1547,  en 
pleine  Renaissance  cependant.  Tout,  dans  cette  pièce,  est  en  retard  d'un 
demi-siècle  sur  ce  qui  se  faisait  chez  nous,  en  architecture  et  dans  les 
arls  qui  en  dépendent,  par  la  main  des  Italiens  ou  sous  leur  influence. 
Nous  trouvons  là,  devant  nous,  peut-être  quelque  œuvre  provinciale,  de 
Reims  sans  doute,  fabriquée  par  quelque  artiste  arriéré,  à  laquelle  on 
aura  ajouté  le  cartouche  qui  porte  le  nom  du  donateur  et  les  chiffres 
ambigus  qui  caractérisent  ce  qui  a  été  fait  pour  le  roi  Henri  H  ou  pour 
sa  maîtresse. 

Depuis  les  panneaux  gothiques  qui  servent  de  monture  aux  plaques 
d'agate  qui  forment  le  sépulcre,  jusqu'aux  anges  qu'ils  encadrent  et 
qui  portent  les  instruments  de  la  Passion  ;  depuis  le  crénelage  interrompu 
de  tourelles  surmontées  d'anges  porteurs  de  banderolles  gravées  dont  la 
réunion  forme  l'inscription  suivante,  ego  dormivi  —  et  resurrexi  — 
sublime  —  ascendi  ad  —  dexteram  PATRis,  jusqu'à  la  frise  émaillée  qui 
enceintla  moulure  inférieure  du  soubassement  :  tout  appartient  au  style 
et  à  la  technique  du  xve  siècle.  Les  soldats  eux-mêmes,  couchés  sur  la 
terrasse  émaillée  de  vert  qui  porte  le  sépulcre,  sont  revêtus  de  costumes 
variés,  exécutés  avec  une  grande  précision ,  qui  appartiennent  à  l'an- 
cienne panoplie.  Leurs  solerets,  sans  être  à  la  poulaine,  sont  à  bouts  poin- 
tus et  non  en  «  bec  de  canard  »,  ainsi  qu'on  les  portait  sous  François  Ier. 
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Les  pierres  qui  garnissent  le  talus  du  soubassement  sont  de  simples 
cristaux  de  roche  cabochons,  qui  doivent  au  morceau  de  satin  rouge  qui 
garnit  le  fond  de  leur  chaton  l'apparence  de  pierres  colorées. 

Toute  cette  partie  est  en  cuivre  doré  ;  mais  le  mur  qui  la  surmonte  et 
tout  le  reste  est  en  argent  doré  et  émaillé  par  parties.  Tel  est  le  Christ, 
dont  le  corps  est  émaillé  de  blanc  et  le  manteau  de  pourpre. 


RELIQUAIRE     DE      HENRI      II,      DIT      DU      S  AI  NT  -  S  ÉP  ULCRE      (XVI°     SIÈCLE.) 

(Trésor  [de  Reims.  ) 

Ce  joyau  coûta  quinze  cents  écus  à  Henri  IL  Sur  la  tablette  où  se 
trouve  interrompue  la  ligne  de  chiffres  et  de  croissants  émaillés  de  blanc 
et  de  noir,  qui  étaient  ses  couleurs,  le  roi  eut  soin  de  faire  graver  l'in- 
scription suivante  : 


IIÏÏNIUCVS    SECVNDVS    CONSECRANDUS    HVC    ME.    ASPORTAVIT.    1547. 

Quinze  ans  après,  le  chapitre  engagea  ce  joyau  pour  la  somme  de 
sept  cent  quinze  livres. 
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Charles  IX  avait  donné  un  ostensoir  qui  n'existe  plus  ;  mais  on  a 
conservé  le  reliquaire  en  forme  de  nef  que  laissa  Henri  III  en  souvenir 
de  son  sacre.  Le  corps  de  la  nef  est  formé  d'une  cornaline  montée  eu 
vermeil,  portant  sur  son  pont  onze  vierges  en  or  émaillé  et  quelques 
matelots  *. 

Hauteur,  0m,Zi70  ;  —  longueur,  0m,285. 

Au  lieu 'de  faire  voguer  sa  nef  sur  les  flots,  l'orfèvre  qui  a  composé 
ce  monument  l'a  monté  sur  une  tige  basse  garnie  de  feuillage,  cette  tige 
l'isole  d'une  mer  émaillée  entourée  de  rochers,  et  l'on  ne  peut  se  dissi- 
muler que  cette  disposition,  qui  n'a  rien  de  naturel,  ne  contribue  à 
donner  plus  d'élégance  à  l'ensemble. 

Comme  sur  le  reliquaire  précédent,  il  est  possible  de  constater  la 
persistance  des  formes  du  moyen  âge,  tant  dans  la  galerie  ornée  de  tou- 
relles en  encorbellement  qui  forme  bastingage  autour  de  la  nef,  que 
dans  celle  qui  surmonte  le  soubassement  et  environne  la  terrasse.  Ce 
monument  date  de  l'an  1575  cependant,  ainsi  que  l'apprend  la  longue 
inscription  qu'on  lit  sur  le  phylactère  rapporté  jur  ce  socle,  inscription 
qui  nous  envoie  comme  un  écho  des  divisions  religieuses  de  l'époque: 

HENRICVS  III.  GALLIARVM.  POLONIARVM  QVE  11  E  X  ,  HANC  DEIPARAE 
VIRGIM  NAVICVLAM,  VT  RES  GALL1CA  D1VTVRNIS  JACTATA  SED1TIO- 
NVM  FLVCTIBVS  OPE  DIVI.NA  TANDEM  CONFERRETVR  IN  TR  ANQU ILL  VU , 
MORE     MAJORUM    INAVGVRATVS    POSVIT    ANNO    CI  3  I  3L  X  X1III . 

Signalons  une  particularité  étrange  :  la  hune  qui  termine  le  mât  et 
qui  sert  de  piédestal  à  une  figure  d'ange,  porte  de  petits  cartouches  dans 
lesquels  est  gravé  l'H  de  Henri  III  combiné  avec  le  double  C  en  forme  de 
croissant  de  sa  mère;  de  telle  sorte  que  la  vue  de  ce  détail  seul  pourrait 
faire  remonter  au  règue  de  Henri  II  ce  reliquaire,  que  datent  l'inscription 
que  nous  venons  de  transcrire  et  les  écus  de  France  et  de  Pologne  qui 
l'accompagnent. 

Diane  de  Poitiers  n'a  rien  à  faire  dans  tout  ceci,  et  que  de  gens  cepen- 
dant l'y  feraient  intervenir  en  basant  leur  attribution  sur  ce  chiffre  ! 

Les  mots  more  majorum  de  l'inscription  de  ce  reliquaire  sont  jus- 
tifiés par  le  cadeau  que  fit  Henri  II  d'une  nef  à  l'occasion  de  son  sacre, 
et  par  celui  d'un  ostensoir,  aujourd'hui  disparu,  que  laissa  Charles  IX  : 
mais  nous  ignorons  si  l'usage  qui  nous  a  valu  des  monuments  d'orfèvrerie 
si  intéressants  remonte  plus  loin  que  les  seconds  Valois.  Le  Cérémonial 
des  sacres,  qui  date  de  celui  de  Louis  YIII,  eu  1223,  n'en  fait  point 

1.  La  Gazelle  en  a  publié  une  gravure,  tome  XIV,  2°  période,  page  SI. 
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mention.  Nous  savons  que  Charles  V,  en  1364,  lorsqu'il  était  à  Reims 
pour  y  être  sacré,  donna  un  magnifique  ciboire  surmonté  d'une  statue 
d'or  de  la  Vierge  à  l'autel  de  la  chapelle  qui  conservait  «  la  relique  du 
saint  lacet  ».  Mais  était-ce  à  cause  de  son  sacre,  ou  en  reconnaissance 
delà  victoire  de  Cocherel,  dont  la  nouvelle  lui  arriva  pendant  la  céré- 
monie? 

Nous  trouvons  bien  dans  les  «  Comptes  de  l'Hôtel  des  rois  de 
France,  »  publiés  par  M.  Douët  d'Arcq,  parmi  les  dépenses  du  sacre  de 
Charles  VI,  une  somme  de  treize  francs  «  pour  offrandes  faites  à  sa  messe 
en  l'église  de  Notre-Dame  de  Rainz,  le  jour  qu'il  fut  sacré  »,  mais  cela  se 
rapporte  aux  treize  pièces  d'or  qui  accompagnent  le  pain  et  le  vin  que 
le  roi  donnait  pendant  l'offertoire  :  pain  et  vin  transformés,  pour  le  pre- 
mier, en  deux  similaires  d'argent  et  de  vermeil;  en  un  vase  pour  le 
second.  Les  renseignements  ne  deviennent  précis  qu'au  xvi°  siècle.  Nous 
trouvons  dans  Y  Histoire  et  description  de  Notre-Dame  de  Reims  de 
M.  l'abbé  Cerf,  que  François  Ier  donna  un  ornement  de  drap  d'or  avec 
orfrois  de  velours  violet  brodés  de  fleurs  de  lis  et  d'F  couronnés,  orne- 
ment qui  n'existe  plus,  et  que  Henri  II,  en  outre  du  «sépulcre»  dont 
nous  venons  de  parler,  fit  exécuter  les  ornements  royaux  qui,  conser- 
vés à  Saint-Denis,  servirent  aux  sacres  de  ses  successeurs  ;  que  Fran- 
çois II  laissa  une  image  de  saint  François  d'or  massif  et  que  Charles  IX, 
enfin,  donna  un  ostensoir  pour  le  service  de  la  semaine  sainte. 

Pour  revenir  au  reliquaire  donné  par  Henri  III,  notons  qu'il  res- 
semble beaucoup  aux  nefs  que,  suivant  un  usage  de  la  cour  des  rois  de. 
France  jusqu'au  siècle  dernier  et  des  cours  des  grands  seigneurs,  l'on 
était  accoutumé  de  placer  devant  eux  sur  la  table.  L'inventaire  du  roi 
Charles  V  en  cite  vingt  et  une,  et  nous  en  trouvons  une  parmi  les  pièces 
d'orfèvrerie  appartenant  aux  ducs  de  Bretagne  que  la  reine  Anne  déga- 
gea en  1501,  qui  se  rapproche  beaucoup  de  celle  du  trésor  de  Reims. 
Sa  coque  est  de  cristal,  elle  est  garnie  de  tourelles  et  munie  de  ses  deux 
châteaux,  l'un  de  poupe,  l'autre  de  proue,  chargés  de  personnages,  avec 
sa  hune  crénelée  où  se  tient  une  dame.  Mais,  au  lieu  de  voguer  sur  les 
flots,  elle  est  échouée  au  milieu  d'une  «  bergerie  qui  danse  à  l'ombre 
d'arbres  plantés  sur  la  terrasse  qu'environne  une  haie  ».  On  voit  que 
c'était  une  pratique  habituelle  d'isoler  les  corps  des  nefs  au-dessus  de 
leur  base  afin  de  leur  donner  plus  d'élégance. 

ALFRED   DARCEL. 

{La  fin  prochainement.') 


VELAZQUEZ 


(septième    ARTICLE1) 


es  biographes  de  Velazquez  et  l'au- 
teur du  Catalogue  du  Musée  de  Ma- 
drid sont  d'accord  pour  placer  autour 
de  l'année  1647  la  date  de  l'exécu- 
tion de  la  Beddition  de  Breda,  plus 
généralement  appelée  le  Tableau  des 
Lances. 

11  est  cependant  probable  que  dès 
l'époque  où,  en  compagnie  du  mar- 
quis Ambroise  Spinola,  Velazquez  tra- 
versait la  Méditerranée  pour  se  rendre 
en  Italie,  il  arrêtait  déjà  dans  sa  pensée  le  projet  de  cette  composition. 
C'est,  en  effet ,  à  ce  moment  et  de  la  bouche  même  du  vainqueur  de 
Breda  qu'il  apprit,  pour  les  fixer  précieusement  dans  sa  mémoire,  les 
péripéties  et  les  particularités  d'un  événement  que  l'opiniâtre  résistance 
des  Hollandais  avait  rendu  glorieux  pour  les  armes  espagnoles. 

Peu  de  mois  après  cette  rencontre,  Spinola  tombait  en  complète  dis- 
grâce et  mourait  en  Italie,  victime  d'une  intrigue  de  cour  et  de  l'ingra- 
titude du  roi.  En  même  temps  que  nous  croyons  rencontrer  clans  cette 
suite  de  circonstances  la  cause  réelle  et  l'explication  des  obstacles  qui 
purent  s'imposer  à  l'artiste  et  l'amener  à  différer  l'exécution  de  son  projet, 
nous  en  admirons  davantage  de  quelle  merveilleuse  faculté  de  seconde 
vue  et  de  quelle  étonnante  puissance  d'intuition  Velazquez  a  su  faire 
preuve,  en  donnant  aux  récits  de  Spinola  le  mouvement  et  la  vie,  et  en 
reconstituant  cette  grandiose  et  saisissante  scène  de  la  capitulation  de 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2e  période,  t.  XIX,  p.  418,  et  t.  XX,  p.  229, 
416,  t.  XXI,  p.  122,  525  et  t.  XXII,  p.  176. 
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Breda  avec  la  même  apparente  vérité  que  s'il  en  eût  été  le  témoin  ocu- 
laire :  la  clarté,  le  feu,  l'émotion  même  des  triomphants  souvenirs 
de  Spinola  ont  passé  et  se  retrouvent  tout  entiers  dans  l'œuvre  superbe 
du  peintre. 

Guidé  par  son  sens  exquis  de  la  réalité  et  bien  en  possession  de  son 
thème,  qu'on  serait  cependant  tenté  de  croire  ingrat  ou  peu  fécond, 
Velazquez  a  composé,  en  dehors  de  toute  convention  comme  de  toute 
tradition,  l'une  des  plus  vivantes  pages  d'histoire  que  la  peinture  ait 
encore  produites.  Aucune  ne  se  laisse  mieux  lire  et  pénétrer;  aucune 
autre  n'est  plus  sincèrement  et  simplement  éloquente  dans  la  claire 
familiarité  de  son  exécution. 

En  avant  de  Breda  dont  on  aperçoit  la  silhouette  à  l'horizon,  au  mi- 
lieu d'une  immense  plaine  à  demi-inondée  que  coupent  çà  et  là  des 
tranchées,  des  canaux,  où  s'élèvent  des  baraquements,  de  longues  files 
de  tentes,  des  travaux  d'approche,  l'armée  espagnole,  comme  pour  une 
parade  ou  une  bataille,  est  rangée  toute  entière  sous  les  armes.  Sur  des 
points  diversement  éloignés  flottent  ses  enseignes  et  ses  étendards  écar- 
telés  de  blanc  et  d'azur;  à  droite,  au  centre,  se  dressent  des  carrés  de 
piques  et,  pareilles  à  des  forêts  de  mâts,  ces  hautes  lances  qui  ont  fait 
donner  son  nom  au  tableau. 

Sur  les  premiers  plans,  et  séparés  par  un  large  intervalle  par  où  la 
vue  s'étend  sur  cet  immense  panorama,  baigné  d'air  et  de  lumière  et 
où  montent  en  tourbillonnant  des  fumées  d'incendies,  se  groupent  les 
escortes  des  deux  chefs  d'armée  :  à  droite,  les  Espagnols,  aux  allures 
distinguées  et  hautaines;  à  gauche,  les  Hollandais,  à  la  tournure  épaisse 
et  flegmatique. 

Dans  l'espace  laissé  libre,  le  général  espagnol  et  Justin  de  Nassau, 
qui  commandait  clans  Breda,  s'abordent.  Celui-ci  s'incline  et  présente  au 
vainqueur  la  clef  de  la  forteresse  que  le  marquis  de  Spinola  reçoit,  tête 
nue,  le  chapeau  et  le  bâton  de  commandement  à  la  main,  et  couvert  de 
son  armure  d'acier  bruni,  clouée  d'or,  que  traverse  une  écharpe  de  soie 
rose  pâle.  S'avançant  vers  Justin  de  Nassau  et  lui  posant  la  main  sur 
l'épaule,  il  le  félicite  de  sa  longue  et  belle  défense.  Son  geste,  son  atti- 
tude sont  empreints  de  tant  d'affabilité  et  de  bonne  grâce,  qu'on  croit 
entendre  les  courtoises  et  cordiales  paroles  qui  tombent  de  ses  lèvres  et 
que  recueillent,  avec  attention,  les  personnages  mêlés  aux  deux  escortes. 
Presque  toutes  ces  graves  et  nobles  figures  sont  des  portraits  :  on  croit 
y  reconnaître  le  marquis  de  Léganès,  le  prince  d'Anhalt,  Coloma,  Mé- 
dina, Carlos  Borna,  Paulo  Ballon,  qui  exerçaient  de  hauts  commande- 
ments dans  l'armée  espagnole. 
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Pour  rompre  la  monotonie  des  groupes  entourant  les  deux  généraux, 
Velazquez  a  peint,  tout  à  fait  au  premier  plan  et  reculant  de  côté  sur  le 
spectateur,  le  cheval  de  Spinola,  tandis  que,  dans  l'escorte  des  Fla- 
mands, armés  de  mousquets,  de  courtes  piques  et  de  hallebardes,  un 
page  retient  par  la  bride  le  cheval  de  Justin  de  Nassau. 

Une  tradition  qui  n'a  rien  de  bien  plausible  veut  que  le  jeune  gen- 
tilhomme, placé  à  l'extrême  droite  de  la  toile,  et  qui  porte  un  feutre 
emplumé,  de  longues  bottes  ajustées  et  un  manteau  gris,  soit  le  por- 
trait du  peintre.  A  l'époque  où  il  peignait  les  Lances,  Velazquez  avait 
quarante-huit  ans;  or,  le  cavalier  vêtu  de  gris  n'a  guère  plus  de  vingt- 
cinq  à  vingt-six  ans. 

Nous  ne  saurions  traduire  à  l'aide  des  mots  tout  ce  que  cette  origi- 
nale composition  —  qui  semble  non  pas  imaginée  mais  vécue  —  offre 
dans  son  aspect  de  naturel,  de  spontané,  d'inattendu.  L'intérêt  et  le 
charme  qui  se  dégagent  de  son  action,  si  simplement  et  noblement 
exprimée,  si  émouvante  même,  grâce  à  la  seule  force  de  l'éloquence 
du  vrai,  attachent  et  captivent  au  plus  haut  point;  on  y  assiste,  on 
y  a  part  active  :  l'illusion  ne  saurait  être  plus  complète.  La  hardiesse 
et  la  beauté  de  l'exécution  jouent  nécessairement  un  grand  rôle  dans  ce 
résultat;  l'une  et  l'autre  sont  extrêmes.  Toutes  choses,  dans  cette  vaste 
toile,  se  modèlent  en  pleine  lumière,  franchement,  fièrement,  sans  sous- 
entendus  comme  sans  artifices.  L'air  circule  partout,  étendant  une  atmo- 
sphère perceptible  au-dessus  de  ce  paysage  qui  fuit  à  des  distances 
inouïes,  le  baignant  de  clartés,  de  ruissellements  et  de  fraîcheur,  enve- 
loppant les  formes,  caressant  les  contours,  tranquillisant  et  reliant  entre 
elles  les  colorations,  graves,  chaudes,  opulentes,  çà  et  là  discrètement 
mêlées  de  quelques  notes  claires  et  chantantes,  pour  les  fondre  en  une 
large  et  puissante  harmonie. 

La  Reddition  de  Breda  fut  le  dernier  grand  ouvrage  que  peignit 
Velazquez  avant  son  second  voyage  d'Italie.  Il  fut  placé  dans  le  Salon 
des  Comédies,  au  palais  du  Buen-Retiro,  où  figurait  déjà  une  toile  de 
José  Leonardo  représentant  le  même  sujet.  Réunies  encore  aujourd'hui 
au  musée  du  Prado,  les  deux  peintures  prêtent,  à  une  comparaison  forcé- 
ment défavorable  pour  l'œuvre  de  Leonardo  ;  cette  dernière  est  cepen- 
dant loin  d'être  sans  mérite.  Ce  rapprochement  entre  deux  compositions 
peintes  à  peu  près  dans  le  même  temps  et  traitant  la  même  donnée 
n'est  pas,  au  surplus,  sans  intérêt  :  on  en  mesure  mieux  toute  la  dis- 
tance qui  sépare  le  talent  du  génie. 

Des  difficultés  relatives  au  payement  de  ses  ouvrages  et  au  règle- 
ment des  arriérés  de  sa  pension,  difficultés  qui  ne   furent  tranchées 
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qu'au  moyen  d'une  transaction  onéreuse  aux  intérêts  de  l'artiste, 
paraissent  avoir  retardé  assez  longtemps  le  départ  de  Velazquez1.  Dans 
les  dernières  semaines  de  l'année  1648,  il  put  enfin  quitter  Madrid.  Le 
2  janvier  1649,  accompagné  par  sou  fidèle  serviteur  et  élève  l'areja,  il 
s'embarquait  à  Malaga  en  même  temps  que  le  duc  de  Najera,  qui  se  ren- 
dait avec  une  suite  nombreuse  dans  le  ïrentin,  pour  y  recevoir  l'archi- 
duchesse Marianne  d'Autriche,  fiancée  à  Philippe  IV. 

L'objet  principal  de  ce  second  voyage  de  Velazquez  était  de  réunir  de 
nouvelles  œuvres  d'art  et  de  se  procurer  des  moulages  des  plus  beaux 
antiques,  destinés,  soit  à  l'Académie  de  dessin,  dont  la  création,  toujours 
projetée  et  toujours  retardée,  faute  d'argent,  ne  devait  définitivement 
être  établie  que  cent  ans  plus  tard,  sous  le  règne  de  Ferdinand  VI,  soit 
à  l'embellissement  de  l'ancien  Alcazar.  Velazquez  avait  encore  un  autre 
but.  Chargé,  en  1647,  de  diriger  les  travaux  de  transformation  qui 
s'opéraient  dans  la  partie  de  ce  palais,  appelée  la  Vieille-Tour,  il  avait 
lui-même  tracé  les  plans  d'une  vaste  salle,  de  forme  octogone,  dont  la 
décoration,  conçue  également  par  lui  avec  une  grande  richesse  d'inven- 
tion, exigeait  le  concours  d'artistes  stucateurs  et  fresquistes  qu'il  se  pro- 
posait de  ramener  d'Italie. 

Velazquez  débarqua  à  Gènes,  visita  Milan  et,  par  Padoue,  gagna 
Venise,  où  il  acquit,  pour  le  compte  du  roi,  l'une  des  plus  belles  pein- 

1.  Un  ordre  royal  daté  du  18  mai  1648  nous  fournit  les  renseignements  les  plus 
précis  sur  l'état  des  sommes  a^sez  importants  qui,  depuis  longues  années  déjà,  étaient 
dues  à  Velazquez,  arriérés  dont  il  avait  proposé  au  roi  de  l'aire  abandon  complet, 
moyennant  une  légère  augmentation  de  la  chétive  annuité  que  la  royale  Dispensa  lui 
payait  depuis  '1640  avec  régularité.  Bien  qu'une  telle  transaction  dût  nécessairement 
ôlre  désastreuse  pour  son  peintre  et  honteuse  pour  lui-même,  Philippe  n'hésita  pas  à 
l'accepter  comme  la  chose  du  monde  la  plus  naturelle.  Voici  d'ailleurs  la  traduction  de 
cette  curieuse  pièce  :  «  Diego  Velazquez  m'a  représenté  que,  tant  sur  les  peintures 
qu'il  a  laites  pour  mon  service  depuis  l'année  1628  jusqu'à  celle  de  1640,  que  sur  ses 
gages  de  peintre  a  partir  de  l'année  1630  jusqu'à  celle  de  1634,  impayée  faute  de 
fonds,  il  lui  demeure  redù  une  somme  de  34,000  réaux,  le  surplus  ayant  été  acquitté 
au  moyen  de  la  somme  de  500  ducals,  que  j'ai  ordonné  qu'on  lui  pa\ât,  par  mensua- 
lités, depuis  l'année  1640,  sur  les  dépenses  ordinaires.  Il  me  supplie  d'ordonner  que 
cette  somme  de  500  ducats  soit  portée  à  700,  et  qu'elle  continue  à  lui  être  payée  sur 
la  même  assignation  et  par  le  même  mode,  jusqu'à  ce  que  je  lui  accorde  quelque  autre 
compensation,  pour  qu'il  puisse  vivre  (para  poderse  sustentar);  moyennant  quoi,  il 
se  tiendra  pour  payé  de  la  somme  à  lui  due  ainsi  que  de  celles  lui  revenant  pour  les 
peintures  qu'il  a  faites  ou  qu'il  fera  à  l'avenir;  comme  j'ai  décidé  de  faire  droit  à  cette 
demande,  le  Dureo  prendra  les  mesures  nécessaires  pour  que  le  présent  ordre  reçoive 
son  exécution.  Madrid,  18  de  mai  1618.  »  (Archives  de  la  maison  de  Philippe  IV, 
1.  ni,  d.  13.1 
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tures  de  Yéronèse,  Vénus  et  Adonis,  deux  toiles  du  Tintoret,  la  Purifi- 
cation du  butin  fait  sur  les  Madianites  et  la  Conversion  de  saint  Paul, 
en  même  temps  qu'une  précieuse  esquisse  du  Paradis,  immense  compo- 
sition que  le  Tintoret  avait  exécutée  pour  la  salle  du  Grand  Conseil  au 
palais  ducal. 

De  Venise,  Velazquez  alla  à  Bologne,  où  il  rencontra  les  peintres 
Colonna  et  Mitelli,  réputés  les  plus  habiles  fresquistes  de  l'époque;  il 
les  engagea  immédiatement  au  service  de  Philippe  IV. 

Après  avoir  visité  Modène,  Parme,  Florence  et  traversé  une  première 
fois  Rome,  il  se  rendit  à  Naples,  où  sa  mission  l'appelait  à  s'entendre 
avec  le  vice-roi,  le  comte  d'Ouate,  le  même  qui  venait  de  noyer  dans  le 
sang  la  révolte  de  Masaniello.  Velazquez  renouvela  connaissance  avec 
Ribera,  puis  il  partit  pour  Rome ,  où  son  séjour  se  prolongea  plus 
d'un  an. 

Le  pape  régnant,  Innocent  X,  Giovanni  Battista  Pamphili,  plus  biblio- 
phile qu'artiste,  n'en  fit  pas  moins  au  peintre  de  Philippe  IV  le  plus  gra- 
cieux accueil.  Il  lui  demanda  de  peindre  son  portrait,  et  l'en  remercia 
par  le  don  d'une  médaille  à  son  effigie  et  d'une  riche  chaîne  d'or.  On 
sait  ce  qu'est  ce  portrait  d'Innocent  X,  conservé  au  palais  Doria  :  une 
merveille  de  vie  et  de  virtuosité  d'exécution.  Parlant  des  tableaux  de  la 
galerie  Doria,  M.  Taine  écrit  :  «  Le  chef-d'œuvre,  entre  tous  les  portraits, 
est  celui  du  pape  Innocent  X  par  Velazquez.  Sur  un  fauteuil  rouge,  au- 
dessus  d'un  manteau  rouge,  dans  une  tenture  rouge,  sous  une  calotte 
rouge,  une  figure  rouge,  la  figure  d'un  pauvre  niais,  d'un  cuistre  usé  ; 
faites  avec  cela  un  tableau  qu'on  n'oublie  plus  !  » 

Palomino  nous  apprend  que  Velazquez  fit  une  copie  de  ce  portrait  et 
qu'il  la  rapporta  en  Espagne.  Elle  n'y  est  plus;  mais  il  serait  peut-être 
possible  de  la  retrouver  dans  l'une  des  deux  répliques  mentionnées  par 
W.  Bùrger  dans  son  catalogue  des  œuvres  du  maître,  et  qui  appar- 
tiennent à  lord  Lansdowne  et  au  duc  de  Wellington.  Le  Musée  de  l'Ermi- 
tage possède  une  étude  d'après  nature  de  la  figure  d'Innocent  X. 

Avant  d'entreprendre  le  portrait  du  pontife,  Velazquez,  au  dire  de 
Palomino,  s'y  serait  préparé  en  peignant  à  mi-corps  le  portrait  de  son 
élève  Pareja  ;  cet  ouvrage,  qui  eut  les  honneurs  de  l'exposition  publique 
au  Panthéon,  valut  à  l'artiste  espagnol  son  admission  d'emblée  comme 
membre  de  l'académie  de  Saint-Luc.  Le  Musée  du  Capitule  conserve  un 
portrait  d'homme,  inconnu,  représenté  précisément  à  mi-corps,  et  dont 
l'attribution  à  Velazquez  ne  paraît  pas  soulever  de  doute.  Il  se  pourrait 
que  ce  fût  là  ce  portrait  de  Pareja,  improvisé  par  l'artiste  en  une  séance 
pour  se  faire  la  main. 
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Le  même  biographe  nous  donne  une  longue  liste  des  divers  autres 
portraits  exécutés  par  Velazquez  pendant  son  second  séjour  à  Rome  ;  on 
y  voit  figurer  ceux  du  Cardinal-neveu,  de  donna  Olympia  Maldacbini, 
cette  belle-sœur  du  pape,  qui  gouvernait  l'Église  et  vendait  les  emplois 
publics;  de  deux  camériers,  du  majordome  et  du  propre  barbier  de 
Sa  Sainteté,  d'un  employé  delà  secrétairerie  papale,  de  Gérôme  Bibaldo, 
et  enfin  d'une  dame  dont  Palomino  vante  le  talent  de  peintre,  Flaminia 
Triunfi.  A  cette  nomenclature  Palomino  ajoute  cette  remarque,  intéres- 
sante à  recueillir,  que  Velazquez  exécuta  la  plupart  de  ces  portraits  à 
l'aide  de  ces  longues  brosses  —  pinceles  de  astas  lafgas  —  dont  il  fit 
presque  constamment  usage  à  partir  de  ce  moment  et  pendant  toute 
la  dernière  période  de  sa  vie. 

La  mission  que  Velazquez  avait  à  remplir,  et  qui  consistait  surtout  à 
acquérir  des  peintures,  à  faire  mouler  des  statues  et  particulièrement 
les  plus  célèbres  morceaux  antiques,  le  mettait  en  rapport  avec  tout  ce 
que  Rome  renfermait  alors  de  sculpteurs  et  de  peintres  renommés. 

11  se  lia  avec  Le  Bernin,  l'Àlgardi,  Pietro  da  Cortona,  Matteo  Preti, 
surnommé  II  Calabrese,  et,  ce  qui  nous  intéresse  davantage,  avec  Claude 
le  Lorrain  et  notre  grand  Nicolas  Poussin.  Dans  son  Arcadia  piclorica, 
Francisco  Preciado  assure  que  Velazquez  commanda  ou  acheta  à  ces  der- 
niers peintres  plusieurs  ouvrages  importants  qui  vinrent  prendre  place 
dans  la  collection  de  Philippe  IV.  Quelques-uns  font  encore  aujourd'hui 
partie  du  Musée  de  Madrid. 

M.  W.  Stirling  a  retrouvé,  dans  la  Carie  de  la  navigation  pittoresque 
que  Marco  Boschini  publia  à  Venise,  en  1660,  en  dialecte  vénitien,  une 
curieuse  trace  du  voyage  de  Velazquez  en  Italie.  Après  avoir  mentionné 
son  passage  à  Venise  et  l'avoir  compté  au  nombre  des  éminents  maîtres 
étrangers  qui  préféraient  l'École  vénitienne  à  toutes  les  autres,  Boschini 
raconte  que  Velazquez  se  rendit  ensuite  à  Rome  et  qu'il  commanda  des 
tableaux  à  plusieurs  artistes  vivants.  Dans  un  entretien  que  Roschini 
imagine  entre  Velazquez  et  Salvator  Rosa,  celui-ci  lui  demande  ce  qu'il 
pense  de  Raphaël,  et  à  cette  question  Velazquez  répond  : 

(À  dirve  el  vero  ; 

Piasendome  esseï'  libero,  e  sincero) 
Slago  per  dir,  che  nol  me  piase  niente. 

«  Si  je  dois  parler  librement  et  avec  sincérité,  comme  je  le 

désire,  je  dirai  qu'il  ne  me  plaît  en  rien.  »  Puis,  pour  bien  faire  com- 
prendre toute  sa  pensée,  Velazquez  ajoute  : 

A  Venelia  se  trova  el  bon,  e'1  belo; 
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Mi  dago  el  primo  liogo  a  quel  penelo  : 
Tixian  xe  quel,  cho  porta  la  bandiera. 

«  C'est  à  Venise  que  se  trouvent  le  bon  et  le  beau  (en  peinture)  ;  son 
pinceau  est,  pour  moi,  le  premier  du  monde,  et  Titien  est  celui-là  qui 
porte  la  bannière.  »  On  ne  saurait  nier  qu'il  n'y  ait,  au  fond  de  ces 
jugements  que  Boschini  prête  si  gratuitement  à  Velazquez,  une  certaine 
part  de  vraisemblance. 

L'absence  de  Velazquez  s'était  prolongée  au  delà  d'une  année,  et 
l'artiste  ne  paraissait  guère  songer  au  retour.  Philippe  IV  s'impatientant, 
un  grand  ami  du  peintre,  D.  Fernando  Ruiz  de  Contreras,  lui  écrivit  de 
revenir.  Cène  fut  cependant  qu'au  mois  de  mai  11651  qu'il  put  se  mettre 
en  route,  après  avoir  dirigé  sur  Naples  les  précieuses  collections  qu'il  avait 
réunies.  Velazquez  avait,  paraît-il,  l'intention  de  faire  son  voyage  par 
terre  et  même  de  visiter  Paris;  mais  la  guerre  entre  l'Espagne  et  la 
France  durait  encore,  et  il  dut  s'embarquer  à  Gênes.  Au  mois  de  juin' 
1651,  il  débarquait  à  Barcelone. 

PAUL    LEFORT. 
(  La  suite  prochainement.) 
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(premier   article.) 


LE    SALON 


ans  l'ordre  littéraire  et  dans  l'ordre  ar- 
tistique, il  est  trois  institutions  séculaires 
que  tous  les  pays  civilisés  nous  ont  tou- 
jours enviées  jalousement  et  qu'ils  ont 
bien  souvent,  mais  en  vain,  tenté  d'im- 
porter chez  eux  :  l'Académie  française, 
la  Comédie-Française  et  le  Salon.  Ces 
trois  institutions  ont  survécu  à  toutes 
nos  révolutions  sociales  et  politiques, 
sans  rien  perdre  de  leur  importance,  ni 
de  leur  mérite,  ni  de  leur  popularité  ;  contrairement  au  cours  ordinaire 
des  choses  et  des  institutions  dans  notre  pays,  elles  en  ont  même  acquis 
proportionnellement  en  raison  directe  de  leur  durée.  Dieu  sait  cependant 
combien  elles  ont  été  attaquées  et  calomniées,  combien  souvent  on  a 
entrepris  de  les  détruire,  en  invoquant  contre  leur  existence  des  raisons 
spécieuses  de  progrès  et  de  liberté!  Et  jamais  l'Académie  française  ne 
compta  dans  son  sein  des  représentants  plus  illustres  et  plus  autorisés 
des  lettres,  jamais  la  maison  de  Molière  ne  fut  plus  florissante  et  plus 
aimée,  et  jamais  on  ne  vit  aux  Salons  une  foule  plus  nombreuse  et  plus 
empressée  de  spectateurs  de  toutes  les  classes  de  la  société  française. 
N'est-ce  point  là  le  critérium  le  plus  sérieux  de  l'utilité  et  de  la  vérité  de 
ces  institutions? 

L'Académie  française,  le  Théâtre-Français  ont  éprouvé  bien  des  vicis- 
situdes dans  leur  longue  existence,  et  leur  histoire   mentionne  des 
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périodes  critiques  où  l'institution  a  été  menacée  d'une  ruine  entière  et 
même  a  dû  subir  des  interruptions  de  fonctionnement  qui  auraient  pu, 
en  se  prolongeant,  anéantir  les  traditions  qui  constituent  leur  patri- 
moine glorieux.  Le  Salon  n'a  jamais  été  supprimé,  ni  même  son  existence 
compromise.  Depuis  1673,  date  de  son  inauguration  sous  les  auspices 
et  la  direction  de  l'Académie  royale  de  peinture  et  de  sculpture  jusqu'en 
1881,  aucune  intermittence  sérieuse  ne  se  produit  dans  son  organisa- 
lion.  L'Académie  qui  l'a  fondé  ne  l'entraîne  point  dans  sa  chute,  et  les 
événements  de  la  Révolution,  la  Terreur  elle-même,  n'en  arrêtent  point 
la  succession  régulière.  La  Commune  de  1871  seule  l'a  interrompu  une 
année.  Pour  avoir  pu  résister  ainsi  à  des  causes  de  dissolution  si  graves, 
pour  s'être  perpétuée  au  milieu  de  difficultés  si  nombreuses,  envers  et 
contre  les  hommes  et  les  révolutions,  il  était  nécessaire  que  cette  institution 
répondît  à  un  besoin  social  réel  et  bien  pressant,  et  justifiât  son  exis- 
tence par  des  services  sérieux  rendus  à  la  civilisation  et  au  pays.  C'est 
pour  nous  un  gage  de  sa  pérennité  et  un  encouragement  à  en  défendre 
les  intérêts,  à  poursuivre  l'étude  des  moyens  pratiques  pour  en  améliorer 
le  fonctionnement  et  le  rendre  conforme  aux  nécessités  actuelles  et  aux 
conditions  sociales  de  notre  temps. 


I 

Le  principe  de  l'institution  du  Salon  est  basé  sur  un  sentiment  bien 
naturel  à  l'âme  humaine  et  aussi  vieux  que  l'homme,  l'orgueil  ;  et  son 
application  est  justifiée  par  des  raisons  qui  tiennent  à  la  fois  de  l'ordre 
moral  et  de  l'ordre  économique.  Nous  ne  croyons  point  qu'il  soit  néces- 
saire de  développer  ce  principe.  Les  modes  divers  d'application  seuls 
doivent  être  mis  en  cause,  et  c'est  sur  ce  point  que  nous  porterons 
exclusivement  la  discussion  de  quelques  projets  de  réforme. 

Les  expositions  artistiques  ont  existé  de  tout  temps  chez  les  peuples 
qui  ont  eu  le  culte  de  l'art  et  l'ont  pratiqué.  En  cela  comme  en  beaucoup 
d'autres  choses,  il  n'y  a  véritablement  rien  de  nouveau  sous  notre 
ciel,  et  nous  ne  saurions  avoir  la  prétention  d'innover.  Les  Grecs  n'ont-ils 
pointeu,  commenous,  devéritables  Salons  périodiques,  à  Delphes,  àl'  Acro- 
pole d'Athènes,  à  Olympie,  surtout  dans  cette  dernière  cité,  où  non  seule- 
ment les  athlètes  venaient  concourir,  mais  où  la  Grèce  tout  entière,  les 
pays  les  plus  lointains,  l'Asie  comme  l'Afrique,  la  Sicile  comme  les  Iles,  se 
faisaient  représenter  par  les  chefs-d'œuvre  de  leurs  artistes,  où  les 
sculpteurs  d'Égine  venaient  lutter  contre  les  sculpteurs  de  Sycione,  les 
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peintres  d'Athènes  contre  ceux  de  Sparte,  Polyclète  contre  Phidias,  l'ate- 
lier de  Lysippe  contre  l'atelier  de  Praxitèle.  Dans  les  temples,  dans  les 
avenues  de  l'enceinte  sacrée,  sur  les  rives  de  l'Alphée,  dans  le  stade  et 
dans  l'hippodrome,  sous  les  portiques  des  palais,  étaient  entassées  les  mer- 
veilles d'art,  les  statues  de  marbre,  d'ivoire  et  de  bronze,  images  des 
dieux,  des  héros,  des  généraux  vainqueurs  et  des  athlètes  populaires,  les 
bas-reliefs  aux  sujets  mythologiques  et  guerriers,  les  trépieds  d'airain, 
les  vases  d'or  et  d'argent  ciselés.  Lucien  ne  raconte-t-il  point  qu'Aétion 
apporta  son  tableau  des  Noces  d'Alexandre  à  Olympie  pour  l'exposer? 
Les  Athéniens  laissaient  exposer  au  théâtre  les  œuvres  de  leurs  peintres 
et  venaient  les  y  juger,  comme  ils  y  jugeaient  les  concours  de  tragédie 
(Beulé).  Par  un  article  du  code  de  Théodose  (xn,  L.  iv)  les  profes- 
seurs de  peinture  devaient  obtenir  gratuitement,  clans  les  édifices  appar- 
tenant à  l'État,  un  atelier  et  un  local  d'exposition.  Dans  l'antiquité,  il  y 
avait  donc  non  seulement  des  expositions  permanentes,  des  pinacothèques, 
mais  aussi  des  expositions  temporaires  et  d'une  certaine  périodicité,  orga- 
nisées par  l'initiative  privée,  par  les  villes  et  même  par  l'État. 

Si  nous  ne  pouvons  puiser  dans  ces  renseignements  sur  des  exposi- 
tions dont  l'organisation  et  l'économie  nous  sont  inconnues  des  argu- 
ments pour  la  discussion,  il  convenait  cependant  de  les  signaler,  pour  mon- 
trer tout  au  moins  que  la  question  est  fort  ancienne  et  que  le  principe  des 
expositions  n'était  point  méconnu  trente  siècles  avant  nous.  Nous  passons 
le  moyen  âge  et  la  Renaissance  et  nous  en  arrivons  immédiatement  à 
l'historique  des  Salons  en  France. 

Dans  les  statuts  et  règlements  de  l'Académie  royale  de  peinture  et  de 
sculpture  établie  par  le  roi,  en  date  du  h  décembre  1663,  l'article  xxv 
est  ainsi  conçu  :  «  Il  sera  fait  tous  les  ans  une  assemblée  générale  dans 
l'académie  au  premier  samedy  de  juillet,  où  chacun  des  officiers  et  aca- 
démiciens seront  obligez  d'apporter  quelque  morceau  de  leur  ouvrage, 
pour  servir  à  décorer  le  lieu  de  l'académie  quelques  jours  seulement,  et 
après  les  remporter,  si  bon  leur  semble,  auquel  jour  se  fera  le  change- 
ment ou  élection  desditz  officiers,  si  aucuns  sont  à  élire,  dont  seront  ex- 
clus ceux  qui  ne  présenteront  point  de  leurs  ouvrages  et  seront  conviez 
les  protecteurs  et  directeurs  d'y  vouloir  assister.  »  C'est  là  le  premier 
acte  de  constitution  du  Salon  français.  Toutefois,  par  suite  de  difficultés 
diverses,  dont  la  plus  grave  était  l'absence  d'un  local,  la  première  expa- 
sition  eut  lieu  en  1673  et  dut  être  organisée  en  plein  air,  dans  la  cour  du 
Palais-Royal.  L'Académie  obtint,  l'année  suivante,  les  galeries  du  palais 
et,  en  1699,  Mansard  fut  autorisé  par  le  roi  à  installer  l'exposition  de 
peinture  dans  la  grande  galerie  du  Louvre.  On  sait  combien  étaient  goûtés 
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les  Salons  du  xvme  siècle;  la  Cour,  la  ville  et  le  peuple  y  accouraient  en 
foule  et  s'intéressaient  avec  un  enthousiasme  parfois  bruyant  aux  pro- 
ductions des  artistes  populaires.  Tout  le  monde  connaît  les  spirituels  et 
originaux  Salons  de  Diderot,  adressés  sous  forme  de  lettres  à  Grimm  et 
colportés  dans  toutes  les  cours  et  dans  toutes  les  sociétés  d'Europe  qui 
se  piquaient  de  lettres  et  de  bel  esprit;  les  «  Lettres  sur  les  peintures, 
sculptures  qui  sont  exposées  au  Louvre,  par  M.  Raphaël,  peintre  de 
l'académie  de  saint  Luc,  entrepreneur  général  des  enseigues  de  la  ville, 
faubourgs  et  banlieue  de  Paris,  à  M.  Jérosme,  son  ami,  râpeur  de  tabac 
et  riboteur  »,  ce  pamphlet  si  plaisant  auquel  l'Académie  répondit  avec 
esprit  par  la  plume  de  son  secrétaire  perpétuel  Cochin,  dans  la  «Réponse 
de  M.  Jérosme,  râpeur  de  tabac,  à  M.  Raphaël.  »  Jusqu'en  1791,  les 
Salons  se  succédèrent  régulièrement  et  avec  succès.  Les  conditions  d'or- 
ganisation étaient  fort  simples  :  les  membres  de  l'Académie  royale  de 
peinture  et  de  sculpture  seuls,  officiers  et  directeurs,  y  prenaient  part.  Il 
n'y  avait  donc  point  lieu  à  jurys  ni  à  règlements  particuliers,  et  nous  ne 
pouvons  trouver  là  aucun  élément  d'études.  Mais  à  partir  de  1791,  sous 
l'influence  des  idées  nouvelles  qui  s'affirment  de  toutes  parts  d'une  ma- 
nière éclatante,  il  se  produit  au  sujet  de  l'institution  du  Salon  un  mou- 
vement de  réforme  et  d'indépendance  fort  caractéristique.  Depuis  quel- 
ques années,  les  artistes  ne  faisant  point  partie  de  l'Académie  et  par 
conséquent  exclus  des  expositions  annuelles,  avaient  entamé  contre  l'il- 
lustre association  une  campagne  violente  et  vigoureuse.  En  1791,  ne 
pouvant  exposer  leurs  œuvres  dans  la  grande  galerie  du  Louvre  en  com- 
pagnie des  académiciens,  ils  avaient  organisé  une  exposition  libre  dans 
la  salle  Lebrun.  Ils  adressèrent  en  même  temps  à  l'Assemblée  nationale 
une  pétition  pour  demander  la  liberté  de  l'exposition  officielle.  Le 
21  août  1791,  Rarrère  fit,  sur  la  question,  au  nom  des  comités  de  con- 
stitution et  des  domaines,  un  rapport  dont  nous  devons,  à  cause  de 
son  importance  et  en  raison  de  sou  caractère  de  document  officiel, 
reproduire  le  texte,  dans  ses  principales  parties;  c'est  là,  pour  ainsi 
dire,  la  charte  d'émancipation  des  artistes  français  : 

Au  milieu  de  la  destruction  de  tous  les  privilèges  et  de  toutes  les  distinctions, 
une  corporation  célèbre  et  qui  a  rendu  des  services  publics,  connue  sous  le  nom 
d'Académie  royale  de  peinture  et  de  sculpture,  prétend  jouir  encore  du  droit  exclu- 
sif d'exposer  publiquement  les  ouvrages  de  ses  membres  dans  une  des  salles  de  ce 
palais,  que  votre  décret  du  26  mai  dernier  a  consacré  aux  établissements  de  l'instruc- 
tion publique  et  à  la  réunion  des  monuments  des  sciences  et  des  arts.  Ce  n'était  pas 
assez  que  jusqu'à  ce  jour  l'Académie,  arbitre  unique  de  tous  les  talents  et  dispensa- 
trice des  réputations,  eût  exercé  une  autorité  arbitraire  sur  des  arts  qui  ne  vivent  que 
d'opinion  et  qui  ne  prospèrent  que  par  la  liberté.  Placée  à  la  source  de  toutes  les 
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faveurs  et  de  tous  les  moyens  d'encouragement,  cette  corporation  en  a  fait  le  patri- 
moine particulier  de  ses  membres,  à  un  tel  point  que  cette  classe  privilégiée  d'artisles 
s'était  fait  la  loi  de  ne  souffrir,  dans  la  salle  d'exposition  du  Louvre,  qui  devait  natu- 
rellement s'ouvrir  à  tous  les  talents,  aucun  autre  concurrent  que  ceux  auxquels  l'ini- 
tiative académique  conférait  la  palme  du  talent  ou  du  génie. 

Il  y  a  quelques  années,  les  artistes  non  privilégiés  se  réfugiaient  auColysée; 
une  lettre  de  cachet  leur  en  interdit  l'usage.  Ils  ne  furent  pas  plus  heureux  dans  les 
autres  emplacements;  toujours  le  directeur  général  des  bâtiments  et  les  privilégiés 
pourvurent  à  ce  que  ces  salons  fussent  fermés.  C'est  ainsi  qu'on  a  vu  s'élever' 
dans  le  temple  des  arts,  une  sorte  de  noblesse  et  une  classe  de  privilégiés,  tandis  que 
les  artistes  non  titrés,  semblables  à  des  roturiers  obscurs,  furent  réduits  à  faire  une 
exposition  banale  de  seize  heures  par  an,  dans  une  place  publique  ouverte  à  toutes  les 
intempéries  de  l'air.  Cet  état  d'avilissement  a  duré  jusqu'au  moment  où  les  premiers 
mouvements  de  la  Révolution  leur  ont  permis  d'exposer  dans  une  salle  de  vente  qui 
leur  a  été  louée  rue  de  Cléry.  Il  était  difficile  que  des  hommes  qui  consacrent  leurs 
talents  à  tracer  les  grands  événements  de  l'histoire  fussent  insensibles  à  la  voix  puis- 
sante de  la  liberté.  Ils  ont  lu,  dans  la  Constitution  française,  qu'il  n'y  a  plus,  «  pour 
aucune  partie  de  la  nation  ni  pour  aucun  individu,  aucun  privilège  ni  exception  aux 
droits  communs  des  Français  ;  qu'il  n'y  a  plus  ni  jurandes,  ni  corporations  de  profes- 
sions, arts  et  métiers.  » 

Ils  ont  lu  votre  décret  du  26  mai,  qui  consacre  une  partie  du  Louvre  aux  établis- 
sements de  l'instruction  publique  et  aux  monuments  des  arts,  et  ils  ont  espéré  des 
succès  auprès  de  l'Assemblée  nationale.  Aux  trois  pétitions  qui  vous  ont  été  adres- 
sées, l'une  par  les  artistes  non  titrés,  non  privilégiés,  ils  sollicitent  de  vous  la  confir- 
mation de  vos  principes,  l'admission  égale  de  tous  les  artistes  au  concours  pour  l'expo- 
sition des  tableaux  et  autres  ouvrages,  dans  les  salons  du  Louvre.  La  seconde  pétition 
est  celle  de  plusieurs  autres  membres  de  l'Académie  de  peinture,  qui,  indignés  de  ce 
que  les  prétentions  des  privilégiés  cherchent  encore  à  survivre  à  vos  décrets  constitu- 
tionnels, demandent  que  l'arène  soit  ouverte  à  tous  les  artistes  indistinctement.  La 
troisième  fait  honneur  à  un  autre  membre  de  l'Académie,  à  ce  peintre  célèbre  qui 
s'occupe  dans  ce  moment  à  transmettre  à  la  postérité  l'immortelle  séance  du  Jeu  de 
paume.  Le  vrai  talent  ne  craint  pas  la  concurrence.  Il  vous  dénonce  lui-même  l'abus 
dont  ce  qu'on  appelle  orgueilleusement  le  peuple  des  arts  se  plaint.  «  Les  artistes  non 
privilégiés,  dit-il,  réclament,  vous  dit-on,  la  conséquence  et  l'application  des  principes 
constitutionnels,  conséquence  qui  doit  les  faire  jouir  des  avantages  d'une  exposition 
commune.  Cependant  l'Académie  de  peinture  s'occupe  encore  des  moyens  d'éluder  les 
conséquences  de  vos  lois,  et,  malgré  la  pénurie  des  ouvrages  faits  par  ses  membres 
dans  le  cours  de  ces  deux  dernières  années,  malgré  le  vide  inévitable  qui  en  résultera 
dans  le  Salon,  elle  a  résolu  d'accaparer  toutes  les  places,  en  reproduisant  de  nouveau  des 
ouvrages  vus  dans  les  précédentes  expositions,  pour  se  ménager  une  espèce  d'impossi- 
bilité de  partager  l'emplacement  avec  les  artistes  non  privilégiés.  J'ai  déjà  annoncé 
publiquement  la  répugnance  que  j'avais  à  m'associer  à  ces  vues  particulières,  et  je 
forme  des  vœux  pour  que  tous  les  artistes  soient  également  admis  dans  l'exposition 
qui  doit  avoir  lieu  cette  année.  » 

Tout  réclame  donc  l'association  des  artistes  aux  bienfaits  de  la  liberté  et  de  l'éga- 
lité des  droits.  Les  trois  pétitions  ont  été  renvoyées  à  vos  comités  de  constitution  et 
des  domaines. 
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En  conséquence,  Barrère  proposa  le  décret  suivant  : 

L'Assemblée  nationale,  après  avoir  entendu  le  rapport  des  Comités  de  constitution  et 
des  domaines;  considérant  que,  par  la  Constitution  décrétée,  il  n'y  a  plus  pour  aucune 
partie  de  la  nation,  ni  pour  aucun  individu,  aucun  privilège  ni  exception  aux  droits 
communs  de  tous  les  Français;  qu'il  n'y  a  plus  ni  jurandes,  ni  corporations  des  pro- 
fessions, arts  et  métiers;  se  conformant  au  décret  du  26  du  mois  dernier,  qui  consacre 
le  Louvre  à  la  réunion  des  monuments  des  sciences  et  arts; 

Décrète  provisoirement  et  en  altendant  qu'il  soit  statué  sur  les  divers  établisse- 
ments de  l'instruction  et  de  l'éducation  nationales,  ce  qui  suit  : 

Art.  1er.  Tous  les  artistes,  Français  ou  étrangers,  membres  ou  non  de  l'Académie 
de  peinture  et  de  sculpture,  seront  également  admis  à  exposer  leurs  ouvrages  dans  la 
partie  du  Louvre  destinée  à  cet  objet. 

Art.  2.  L'exposition  ne  commencera  cette  année  que  le  8  septembre. 

Art.  3.  Le  Directoire  du  département  de  Paris  fera  diriger,  surveiller,  sous  les 
ordres  du  ministre  de  l'intérieur,  ladite  exposition,  quant  à  l'ordre,  au  respect  du  aux 
mœurs  et  quant  à  l'emplacement  qui  pourrait  être  nécessaire. 

Après  une  motion  chaleureuse  d'Alexandre  de  Beauharnais  en  fa- 
veur du  rapport,  l'assemblée  adopta  le  décret  proposé  par  le  rappor- 
teur, et  le  Directoire  prit  immédiatement  un  arrêté  conforme,  chargeant 
Talleyrand-Périgord,  membre  du  Directoire,  de  la  direction  et  de  la 
surveillance  générale  de  l'exposition  et  lui  adjoignant  comme  com- 
missaires Pajou,  Legrand,  Bervic,  David,  Vincent  et  Quatremère  de 
Quincy. 

L'exposition  fut  ouverte  le  12  septembre  et  se  composa  de  79Ù  œuvres 
d'art  présentées  par  258  artistes,  dont  190  environ  n'étaient  pas  de 
l'Académie1. 

Ce  décret  de  l'Assemblée  nationale  constituait  une  véritable  révolu- 
tion dans  l'organisation  des  Salons,  révolution  pacifique  et  féconde.  En 
1793,  le  Salon  comprenait  929  exposants  ;  en  1795,  687,  et  en  1796, 
871!  Dans  son  volumineux  et  si  remarquable  rapport  sur  les  travaux  du 
groupe  des  arts  appliqués  à  l'industrie  de  l'Exposition  de  1855,  M.  le 
comte  de  Laborde  a  dressé  un  tableau  des  plus  intéressants  des  exposi- 
tions des  beaux-arts  depuis  1793  jusqu'en  1850,  avec  le  chiffre  des 
exposants. 

On  y  remarque  une  progression  générale  à  peu  près  constante  à  cet 
égard;  toutefois,  quelques  Salons  se  distinguent  par  un  chiffre  très 
élevé  :  ainsi,  le  Salon  de  1831  ne  compta  pas  moins  de  3182  exposants; 
celui  de  1833,  3318.  En  1848,  5180  artistes  figurent  au  livret;  mais  on 
sait  que  cette  année  on  fit  l'expérience  de  la  liberté  complète  de  l'expo- 

1.  Le  Peintre  Louis  David,  par  son  petit-fils.  Paris,  Havard,  1880. 
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siiion,  expérience  qui  ne  réussit  guère  mieux  que  celle  tentée  en  1880; 
l'année  suivante,  on  en  était  revenu  au  chiffre  de  2,586.  De  cette  date 
jusqu'en  1S78,  les  Salons  ont  présenté  des  chiffres  d'exposants  qui  ont 
toujours  progressé  peu  à  peu,  en  raison  du  nombre  toujours  croissant  des 
artistes.  Les  quelques  variations  en  sens  divers  qui  se  sont  produites  ont 
eu  pour  cause  le  plus  ou  moins  de  sévérité  des  jurys  d'admission.  Dans 
cette  longue  période  d'existence,  le  Salon  a  eu  à  subir,  au  point  de  vue 
du  local,  moins  de  vicissitudes  que  dans  ses  débuts;  à  partir  de  1793,  il 
est  resté  cinquante  et  un  ans  au  Louvre,  a  émigré  en  18M)  aux  Tuile- 
ries, en  1850  au  Palais-Royal,  en  1853  est  revenu  au  Louvre;  et  enfin, 
depuis  1856,  il  a  reçu  annuellement  jusqu'à  nos  jours  une  large  hos- 
pitalité au  Palais  de  l'Industrie,  bâti  pour  l'Exposition  universelle  de 
1855. 

Telle  est,  sommairement  esquissée,  la  chronologie  du  Salon.  Ainsi 
que  nous  le  faisions  remarquer,  il  a  traversé  sans  intermittence  toutes 
nos  révolutions,  et  l'on  a  vu  s'accroître  chaque  année  son  importance  et 
sa  popularité. 

II 

L'organisation  des  expositions  artistiques  est  une  des  questions  d'ad- 
ministration les  plus  ardues  et  les  moins  faciles  à  résoudre  par  une 
solution  pratique  et  définitive.  Depuis  la  fondation  des  Salons  jusqu'à  ce 
jour,  il  n'est  certainement  pas  une  année  où.  cette  question  n'ait  donné 
lieu  à  des  discussions  passionnées  et  violentes,  à  des  tentatives  et  des 
expériences  de  réforme  ou  d'innovations.  On  a  appliqué  à  peu  près  tous 
les  systèmes  d'organisation  possibles,  les  plus  libéraux  et  les  plus  auto- 
ritaires, les  plus  simples  et  les  plus  compliqués;  on  a  même  été  jusqu'à 
déclarer,  en  désespoir  de  cause,  l'exposition  ouverte  à  tout  le  monde,-  et 
comme  un  rocher  de  Sisyphe,  la  question  est  toujours  là  à  soulever  de 
nouveau,  à  discuter  et  à  résoudre.  Les  conditions  sociales  nouvelles,  le 
développement  considérable  qu'a  pris,  depuis  un  certain  temps,  la  pro- 
fession des  artistes,  ont  apporté  dans  le  débat  des  éléments  nouveaux 
qui  ne  l'ont  point  simplifié,  et,  pour  nous  servir  d'une  expression  un  peu 
vulgaire  peut-être,  mais  très  imagée  et  caractéristique,  cette  question 
est  devenue  une  vraie  bouteille  à  l'encre.  On  en  a  fait  tant  couler,  il 
est  vrai,  à  ce  propos  !  C'est  le  principe  et  la  constitution  des  jurys  qui, 
de  tout  temps,  ont  provoqué  le  plus  de  polémiques  et  qui  présentent,  en 
effet,  les  difficultés  les  plus  sérieuses  et  les  plus  solides.  Nous  nous 
trouvons  là,  en  effet,  en  présence  de  deux  principes  et  de  deux  solutions 
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contradictoires,  qui  ont  les  unes  et  les  autres  les  apparences  de  la  vérité, 
en  raison  du  point  de  vue  où  se  placent  les  contradicteurs.  Ceux-ci  con- 
testent, et  ceux-là  attribuent  exclusivement  à  l'Etat  le  droit  et  la  mission 
d'organiser  les  expositions  artistiques,  et  ils  se  divisent  également  sur  le 
point  de  savoir  si,  dans  cette  circonstance,  l'État  doit  représenter  la  col- 
lectivité générale  des  artistes  ou  la  collectivité  des  citoyens.  Remontons, 
pour  élucider  un  peu  la  question,  à  la  fondation  véritable  du  Salon,  qui 
date  exactement  de  l'adoption  par  l'Assemblée  nationale  du  rapport  de 
Barrère,  que  nous  avons  reproduit  plus  haut,  et  voyons  quel  fut  le  rôle 
de  l'État  dans  cette  organisation  première.  L'État  intervient  en  faveur 
des  artistes  contre  l'académie  privilégiée,  leur  concède  un  local  public 
pour  leur  exposition,  et  nomme  proprio  motu  une  commission  spéciale, 
chargée  de  l'organisation  matérielle  et  de  la  surveillance  du  Salon  au 
point  de  vue  des  mœurs  et  de  la  police.  Il  invite  les  artistes  à  exposer, 
accepte  ou  refuse  leurs  œuvres.  Sa  mission  est  bien  définie  et  ses 
droits  sont  exactement  établis  ;  la  situation  très  nette  ne  saurait  donner 
lieu  ni  à  des  ambiguïtés  ni  à  des  interprétations  contradictoires  :  l'État 
fait  exclusivement  œuvre  d'administrateur  public  et  de  protecteur-né 
de  l'art,  comme  il  l'est  de  l'industrie,  de  l'agriculture  et  du  commerce, 
en  lui  fournissant  des  moyens  de  publicité.  Le  lendemain,  en  date  du 
17  septembre  1791 ,  un  décret  intervient  et  affecte  une  somme  de 
70,000  livres  à  des  travaux  d'encouragement  et  à  des  récompenses  pour 
les  artistes.  L'Etat  invite  «  tous  les  artistes  qui  ont  exposé  leurs  ou- 
vrages au  Salon  du  Louvre  et  qui  se  sont  fait  inscrire  pour  l'exposi- 
tion, tant  académiciens  qu'agréés,  que  non  académiciens,  à  se  réunir, 
dans  la  huitaine,  dans  le  lieu  qui  leur  sera  indiqué  par  la  municipalité, 
pour  nommer  ensemble  et  parmi  les  exposants,  au  scrutin  de  liste  et  à  la 
pluralité  relative,  quarante  commissaires,  dont  vingt  seront  pris  parmi 
les  académiciens  et  vingt  parmi  les  non  académiciens.  A  ces  commis- 
saires se  réuniront  deux  membres  de  l'académie  des  Sciences  et  deux 
de  celle  des  Inscriptions,  aux  termes  de  l'article  3  de  la  loi  du  17  sep- 
tembre, à  l'effet  de  procéder  ensemble  à  la  répartition  des  travaux  d'en- 
couragement. »  L'État  fait  de  nouveau  œuvre  d'administrateur  par  la 
promulgation  du  décret  ;  mais  à  cela  se  borne  son  intervention  dans 
l'affaire.  Estimant  que  la  question  d'administration  est  absolument  dis- 
tincte de  cette  question  de  critique;  que  les  exposants  eux-mêmes,  à  qui 
le  pays  fait  hommage  de  cette  somme  comme  encouragement,  sont  plus 
aptes  que  l'État  pour  apprécier  les  mérites  de  leurs  collègues  et  distri- 
buer avec  équité  les  récompenses,  il  se  retire.  Voilà  la  vraie  doctrine 
administrative  !  C'est  dans  ces  principes  de  saine  administration  et  de 
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justice  que  cette  question  des  jurys  doit  être  étudiée  et  résolue;  hors  de 
là,  on  s'expose  inévitablement  à  l'arbitraire  et  au  gâchis,-  nous  en  avons 
eu  malheureusement  trop  de  preuves.  Les  jurys  mixtes,  composés  mi- 
partie  à  l'élection  et  au  choix  de  l'administration,  les  jurys  qui  s'occupent 
à  la  fois  de  l'admission  et  des  récompenses,  constituent  des  solutions 
illogiques  et  fausses  qui  engendrent  les  conflits  et  les  difficultés  de  tous 
genres. 

Aussitôt  que  l'on  s'occupe  de  cette  question  des  jurys  d'admission, 
l'on  cite  invariablement  les  anecdotes  légendaires  de  jurys  consignant  à 
la  porte  du  Salon  Delacroix,  Flandrin,  Corot,  Daubigny,  Diaz,  Dupré, 
Courbet,  etc.  Ces  fantaisies  ne  nous  ont  jamais  surpris;  elles  étaient 
inévitables.  Comment  admettre  un  instant  qu'il  en  ait  pu  être  autre- 
ment avec  un  jury  composé  exclusivement  de  membres  de  l'Insti- 
tut, qui  n'avaient  point  seulement  la  mission  de  contrôler  au  passage, 
au  point  de  vue  de  la  moralité  et  du  bon  sens,  les  œuvres  envoyées, 
mais  qui  faisaient  office  de  critiques  et  d'experts  jurés  ?  Ennemis 
intimes  de  ces  adversaires  auxquels  ils  déniaient  non  seulement  tout 
génie  et  tout  talent,  mais  le  simple  titre  de  peintre;  qu'ils  considéraient, 
le  plus  souvent  de  très  bonne  foi,  comme  des  imbéciles  et  des  fous,  leur 
intérêt  aussi  bien  que  leur  devoir  professionnel  les  mettaient  dans  l'obli- 
gation impérieuse  de  leur  refuser  l'entrée  de  ce  temple  dont  on  les  avait 
faits  les  cerbères  impitoyables  et  rageurs.  Un  jury  administratif  composé 
d'honnêtes  et  intelligents  personnages,  indépendants,  n'appartenant  à 
aucune  académie,  à  aucune  coterie  artistique,  n'aurait  jamais  commis 
pareille  monstruosité.  Aujourd'hui,  avec  un  jury  d'artistes  et  de  profes- 
seurs peut-il  en  être  autrement  qu'au  temps  où  le  jury  se  recrutait  dans 
l'Académie?  Il  est  difficile  qu'un  professeur  ne  juge  pas  de  son  intérêt 
et  de  son  devoir  de  galant  homme  d'ouvrir  la  porte  du  Palais  de  l'In- 
dustrie à  tous  ses  élèves,  dont  les  noms  inscrits  au  livret  lui  compo- 
seront comme  autrefois  aux  chevaliers  romains  une  longue  et  brillante 
suite  de  clients  ?  Nous  faisons  vraiment  trop  volontiers  abstraction  de 
l'influence  des  petites  passions  humaines,  dans  la  discussion  et  la  solu- 
tion d'une  question  où  l'amour-propre  et  l'intérêt  jouent  un  si  grand 
rôle. 

Nous  résumant  sur  ce  point,  nous  croyons  donc  qu'il  est  du  devoir 
et  du  droit  de  l'État  de  conserver  dans  ses  attributions  la  nomination  du 
jury  d'admission,  qui  est  une  mesure  d'ordre  moins  artistique  qu'admi- 
nistrative, et  de  déléguer  aux  exposants  la  nomination  du  jury  des  récom- 
penses où  l'incompétence  de  l'État  est  évidente.  La  mission  exclusive  du 
jury  d'admission  est  de  déterminer,  non  de  choisir,  en  se  basant  sur 
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les  conditions  matérielles  de  l'exposition,  les  éléments  qui  doivent  la 
composer.  Si,  l'élimination  des  œuvres  présentant  des  vices  redhibitoires 
indiscutables  terminée,  le  chiffre  des  œuvres  envoyées  est  supérieur  à 
celui  que  l'on  peut  exposer,  la  seule  solution  à  adopter,  au  point  de  vue 
de  l'équité  et  de  la  logique,  doit  être  celle  du  tirage  au  sort.  Mais  c'est  là 
une  nécessité  que  des  organisateurs  intelligents  pourront  toujours  éviter  et 
sauront  d'ailleurs  prévenir,  en  donnant  au  local  de  l'exposition  les  di- 
mensions exigées  par  le  chiffre  des  exposants,  et  en  l'organisant  de  ma- 
nière à  donner  de  la  place  à  tous. 


III 

Le  développement  considérable  de  la  profession  d'artiste,  l'impor- 
tance de  sa  production,  qui  va  toujours  en  progressant,  ont  modifié  sensi- 
blement le  caractère  de  l'institution  du  Salon.  Le  flot  des  tableaux  monte 
de  jour  en  jour,  envahit  de  plus  en  plus  le  Palais  de  l'Industrie  :  l'exposi- 
tion annuelle  tend  à  devenir  un  grand  marché  artistique  où  le  monde  entier 
viendra  s'approvisionner  d'œuvres  de  peinture  et  de  sculpture.  Le  Salon 
tient  déjà  aujourd'hui  une  place  dans  la  statistique  commerciale  et  écono- 
mique de  notre  pays.  Déplorer  cette  situation  nouvelle,  faire  à  ce  propos 
des  protestations  et  des  jérémiades  ambitieuses,  serait  perdre  inutile- 
ment son  temps.  Il  est  bien  plus  sérieux  et  logique  de  rechercher  les 
moyens  pratiques  d'en  tirer  le  meilleur  parti,  d'en  atténuer  les  inconvé- 
nients et  d'en  augmenter  les  avantages.  Tenter  de  revenir  aujourd'hui  à 
l'organisation  d'un  Salon  réduit  à  quelques  centaines  d'œuvres  triées  sur 
le  volet,  de  n'accepter  comme  exposants  que  des  artistes  d'un  talent  con- 
sacré, serait  imprudent  et  impolitique  ;  l'expérience  n'aurait  aucune  chance 
d'aboutir;  elle  léserait  gravement  la  majorité  des  artistes  dans  leurs  inté- 
rêts les  plus  graves,  dans  leur  réputation  naissante,  et  les  ameuterait 
contre  l'État.  Le  droit  d'exposer  est  réclamé  impérieusement  par  les 
peintres  et  les  sculpteurs,  et  leur  est  acquis  par  tradition.  Gomment 
pouvoir  alors  concilier  prudemment  les  intérêts  des  artistes  et  les  con- 
ditions matérielles  d'une  bonne  exposition  qui  ne  soit  ni  un  pandœ- 
monium  ni  un  vaste  bric-à-brac,  ramener  le  Salon  à  son  vrai  prin- 
cipe et  faire  vivre  l'art?  L'administration  semble,  cette  année,  y 
avoir  renoncé  entièrement.  Elle  a  jeté,  par  dépit  de  ses  insuccès  ré- 
cents ,  le  manche  après  la  cognée.  Tout  le  monde  connaît  les  incidents 
qui,  dans  les  séances  du  conseil  supérieur  des  beaux-arts,  ont  pro- 
voqué de  la  part  de  l'administration  sa  résolution   imprévue  d'aban- 
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donner  désormais  aux  artistes  la  direction  du  Salon.  Ceux-ci  ont  élu  une 
commission  de  quatre-vingt-dix  membres  pour  rédiger  le  nouveau  règle- 
ment et  s'entendre  sur  les  moyens  et  sur  le  système  d'organisation.  Ce 
n'est  point  là  une  solution  sérieuse  de  la  question,  et  sans  être  le  moins 
du  monde  prophète,  l'on  peut  hardiment  prévoir  qu'après  de  longues  dis- 
cussions oiseuses  et  infructueuses,  l'on  en  reviendra  prochainement  au 
système  de  la  régie  par  l'État.  Mais  en  cette  circonstance  l'administration 
des  Beaux-Arts  a  failli  à  tous  ses  devoirs;  elle  devait  défendre  énergi- 
quement  le  principe  du  Salon  officiel  et  ne  point  exposer  ainsi  cette  ins'i- 
tution  si  glorieuse  pour  l'art  français  et  pour  notre  pays,  à  des  inno- 
vations dangereuses  pouvant  la  compromettre  et  la  ruiner. 

M.  Edmond  Turquet  avait  le  devoir  impérieux,  ou  de  maintenir  les 
droits  de  l'État,  ou  de  donner  sa  démission  de  sous-secrétaire  d'État  aux 
beaux-arts;  il  n'a  fait  ni  ceci  ni  cela.  On  a  souvent  agité  la  question  de 
savoir  si  l'État  avait  le  droit  d'organiser  un  Salon  et  si  son  ingérence 
dans  ces  questions  n'était  pas  plus  fatale  qu'utile  aux  intérêts  de  l'art  et 
des  artistes.  Sur  le  premier  point,  la  discussion  ne  saurait  être  vraiment 
sérieuse,  et,  sur  le  second,  la  négative  nous  paraît  incontestable,  si  l'État 
se  renferme  strictement  dans  les  limites  de  son  rôle  d'administrateur, 
tel  que  nous  l'avons  indiqué  d'après  le  texte  du  décret  de  septembre 
179 L  ,  et  se  préoccupe  d'apporter,  dans  l'organisation  matérielle  de 
l'exposition,  toutes  les  améliorations,  tout  le  confortable  et  même  le  luxe 
que  comportent  et  nécessitent  l'importance  et  la  popularité  du  Salon,  le 
respect  et  les  déférences  dus  au  public  et  aux  artistes. 


IV 

L'organisation  matérielle  du  Salon,  telle  qu'on  l'a  entendue  jusqu'ici, 
et  particulièrement  dans  ces  dernières  années,  a  été  un  défi  porté  à  la  répu- 
tation de  bon  goût,  d'élégance  et  de  bon  sens  faite  aux  Parisiens.  C'était 
vraiment  par  une  antithèse  fort  piquante  qu'on  osait  donner  à  ce  vaste 
hangar  le  nom  de  Salon.  Aucune  tenture  ;  des  lambeaux  de  toile  et 
d'étoffe  poudreuse  d'une  couleur  indécise,  suspendus  au-dessus  des 
portes  en  guise  de  portières  et  cloués  misérablement  comme  frise  au 
plafond;  çà  et  là  quelques  banquettes  défoncées,  au  cuir  crasseux,  pou- 
vant à  peine  offrir  une  dure  hospitalité  à  cent  personnes;  un  par- 
quet gris  de  poussière,  de  boue  et  d'ordures,  reflétant  outrageusement 
la  lumière  sur  les  tableaux  ;  ni  tapis,  ni  fleurs,  ni  verdure  ;  pas  une  oasis 
dans  ce  long  et  aride  Sahara,  d'où  l'on  sortait  exténué,  rompu,  aveuglé 
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et  desséché.  Et  cependant  le  budget  du  matériel  du  Salon  se  chiffrait 
par  une  somme  qui  dépasse  cent  mille  francs,  et  l'année  dernière  il  a  été 
dépensé  35,000  francs  de  plus  que  les  années  précédentes!  Le  Salon 
devrait  être  organisé  comme  le  furent,  en  1878,  les  expositions  artistiques 
de  l'Allemagne  et  de  l'Angleterre,  dont  tous  les  visiteurs  se  rappellent 
l'installation  luxueuse,  d'un  goût  si  délicat  et  d'un  confortable  si  par- 
fait. Point  ne  serait  besoin  pour  cela  de  faire  des  dépenses  extraordi- 
naires et  de  grever  lourdement  le  budget  du  Salon,  au  détriment  des 
acquisitions.  A  l'exposition  de  Vienne  de  1873,  le  commissaire  général, 
M.  Du  Sommerard,  eut  l'heureuse  et  originale  idée  de  faire  appel  aux 
industriels  français,  pour  décorer  et  orner  de  tentures,  de  tapisseries, 
de  meubles  et  de  bronzes  l'exposition  des  beaux-arts,  le  pavillon  de  la 
commission  française  au  Prater,  et  l'hôtel  du  commissariat  général  sur  le 
Park-Ring.  Les  exposants  répondirent  avec  empressement,  et  tout  fut 
décoré,  meublé,  installé  par  eux  avec  ce  goût  merveilleux  et  cette 
richesse  qui  forment  le  privilège  de  notre  industrie.  Si  les  organisateurs 
de  notre  exposition  artistique  s'adressaient  aux  industriels  parisiens  pour 
la  faire  décorer,  nous  sommes  convaincus  que  ceux-ci  répondraient  fort 
gracieusement  à  leur  demande.  Tout  le  monde,  les  artistes,  les  indus- 
triels et  le  public,  trouverait  bénéfice  à  cette  combinaison  très  simple 
et  qui  a  pour  son  adoption  le  bénéfice  d'une  expérience  couronnée  du 
plus  grand  succès. 

Les  trente-deux  salles  des  galeries  du  Palais  de  l'Industrie  ainsi  instal- 
lées, ne  paraîtraient  ni  trop  nombreuses  ni  monotones;  la  promenade 
dans  le  Salon  deviendrait,  d'une  corvée,  un  plaisir  agréable,  et  l'on  ne  se 
plaindrait  point  violemment  que  le  jury  ait  reçu  trop  de  tableaux,  exi- 
geant l'ouverture  de  salles  nouvelles.  Les  galeries  des  beaux-arts,  à 
l'Exposition  universelle  de  1878,  n'avaient -elles  point  un  développe- 
ment bien  plus  considérable  que  celui  des  galeries  du  Palais  de  l'Indus- 
trie, et  le  chiffre  général  des  tableaux  n'était-il  point  le  double  et  même 
le  triple  de  celui  des  tableaux  du  Salon  ?  Or  a-t-on  jamais  entendu  formu- 
ler la  moindre  plainte  à  ce  sujet?  La  raison  en  est  que  l'exposition  artis- 
tique du  Champ  de  Mars  était  installée,  dans  quelques-unes  de  ses  par- 
ties, d'une  manière  agréable,  et  que  l'on  n'y  rencontrait  point  tous  les 
inconvénients  multiples  qu'a  présentés  jusqu'ici  l'installation  du  Salon. 
Le  classement  des  tableaux  est  une  des  parties  de  l'installation  maté- 
rielle du  Salon  qui  présente  le  plus  de  difficultés  et  soulève  le  plus 
de  compétitions  et  de  protestations.  Le  système  généralement  employé 
jusqu'ici,  le  classement  par  ordre  alphabétique,  est  incontestablement  le 
plus  simple  et  le  plus  logique,  au  point  de  vue  de  l'égalité  démocra- 
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tique  dont  on  a  introduit  le  principe  au  Salon.  L'année  dernière,  on  se 
le  rappelle,  l'administration  des  beaux-arts  a  voulu  tenter  une  innova- 
tion ;  elle  avait  décrété  le  système  désormais  légendaire  des  «  groupes 
sympathiques  »,  qu'elle  a  dû,  dans  l'application,  modifier  presque  radica- 
lement et  convertir  en  divisions  par  catégories  de  membres  de  l'acadé- 
mie, de  médaillés  et  d'exempts.  L'expérience  n'a  été  rien  moins  que 
satisfaisante  et  décisive.  Le  désordre  le  plus  complet,  un  désarroi  absolu 
en  sont  résultés,  et  l'opinion  publique  aussi  bien  que  celle  des  expo- 
sants a  fait  prompte  et  bonne  justice  de  cette  étrange  innovation.  Ce  qui 
complique  les  difficultés  du  classement  et  les  rend  presque  inextricables, 
c'est  la  question  de  la  cimaise,  qui  est  aux  exposants  du  Salon  ce  qu'était 
à  Versailles  et  aux  Tuileries  le  tabouret  de  la  reine.  Tous  les  artistes  la 
réclament  impérieusement.  Pourquoi  ne  point  supprimer  simplement 
la  cimaise,  en  adoptant  le  système  excellent  des  Anglais  et  des  Hollan- 
dais, qui  consiste  à  placer  les  tableaux  jusqu'au  ras  du  sol?  Il  ne  serait 
point  nécessaire  ainsi  de  jucher  cruellement  des  tableaux  à  des  hauteurs 
où  ils  restent  invisibles  à  l'œil  nu  du  spectateur.  Ces  réformes  de  détail 
peuvent  paraître  à  d'aucuns  oiseuses  et  indignes  d'être  discutées.  C'est 
là  une  erreur.  La  situation  actuelle  a  été  provoquée  moins  par  des  ques- 
tions de  principe  que  par  les  vices  de  l'organisation  matérielle  du  Salon, 
par  l'impéritie  flagrante,  par  l'incurie  de  l'administration  en  ces  ma- 
tières. On  a  fait  cette  année  la  révolution  du  Salon  au  nom  de  la  liberté, 
comme  on  a  fait  la  révolution  de  1830  au  nom  de  la  Charte  :  ni  l'une 
ni  l'autre  n'avait  rien  à  voir  ici  et  là.  Si  le  Salon  prochain  n'est  point 
installé  dans  des  conditions  différentes,  si  nous  retrouvons  dans  les  ga- 
leries les  banquettes  éventrées,  les  portières  poudreuses,  le  parquet  sale 
et  des  tableaux  au  sommet  des  parois,  bien  que  le  jury  ait  été  nommé 
exclusivement  par  les  exposants,  que  ceux-ci  aient  tout  organisé  et  dirigé, 
vous  entendrez  les  mêmes  protestations,  les  mêmes  accusations,  les 
mêmes  critiques  violentes,  et  pis  encore,  sans  doute;  et  ceux  qui  pro- 
testeront, crieront  et  tempêteront,  auront  cent  et  mille  fois  raison. .  .  . 
comme  Georges  Dandin  ! 

Si  nous  soutenons  aussi  énergiquement  la  question  du  maintien  du 
Salon,  ce  n'est  point  que  nous  soyons  systématiquement  opposé  à  l'or- 
ganisation des  expositions  par  les  artistes  eux-mêmes  ;  loin  de  là,  nous 
partageons  complètement  sur  ce  point  les  idées  qui  ont  été  exposées 
souvent  dans  la  Gazette,  et  particulièrement  dans  la  Chronique,  par 
notre  regretté  collaborateur  Duranty.  Les  artistes  ont  incontestablement 
le  droit,  et  nous  ajouterons  le  devoir,  de  faire  eux-mêmes  leurs  affaires 
commerciales  et  industrielles;  mais  nous  estimons  que  l'administration 


134  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS. 

des  beaux-arts  ne  devait  point  se  désintéresser  ainsi  du  Salon,  c'est- 
à-dire  de  l'exposition  annuelle  nationale.  Les  raisons  de  cette  décision, 
qu'elle  a  exposées  dans  la  déclaration  lue  aux  membres  de  la  Commission 
lors  de  sa  première  réunion,  sont  spécieuses  et  dissimulent  mal,  sous  des 
protestations  de  concessions  libérales  et  de  tentatives  de  décentralisa- 
tion, le  dépit  et  le  regret  d'une  abdication  irréfléchie  et  peu  honorable. 
La  création  d'expositions  triennales  ou  biennales  agitée  dans  le  Conseil 
supérieur  des  beaux-arts  et  qui  aurait  pu,  dans  une  certaine  mesure, 
atténuer  les  conséquences  de  cette  suppression  du  Salon  annuel,  semble 
même  également  abandonnée.  La  décision  de  l'administration  crée  une 
situation  toute  nouvelle.  Cette  institution  séculaire  du  Salon,  à  laquelle 
le  patronage  de  l'État  et  le  respect  des  traditions,  dont  il  était  le  repré- 
sentant et  le  gardien,  donnaient  un  caractère  national,  devient  une 
simple  entreprise  publique  dont  la  stabilité  sera  soumise  à  toutes  les 
surprises  d'un  scrutin,  aux  décisions  imprévues  d'une  majorité  irres- 
ponsable. 

Le  Salon  devait  être  et  était  encore  un  peu,  par  certains  côtés,  par 
cette  haute  protection  de  l'État,  un  vrai  Salon,  c'est-à-dire  un  musée 
temporaire  de  l'art  français  contemporain.  Chaque  année,  les  artistes 
venaient  ià  montrer  solennellement  leurs  œuvres  à  leurs  concitoyens,  et 
prouver  ainsi  qu'ils  justifiaient,  en  maintenant  la  gloire  artistique  de  la 
France,  la  sollicitude  si  généreuse  et  l'orgueil  si  grand  qu'elle  a  pour 
eux.  Demain,  le  Salon  n'aura  plus  d'autre  caractère  et  d'autre  but  que 
celui  d'un  marché  artistique  :  le  Salon  n'existera  plus. 

MARIUS    VACHOX. 

(La  suile  prochainement.) 


LES 


DEUX    DERNIÈRES    ACQUISITIONS 


DU  MUSÉE  DU   LOUVRE 


l  y  a  quelques  mois,  le  Louvre  s'est  en- 
richi de  deux  œuvres  qui  méritent  une 
attention  particulière  :  d'une  Crucifixion 
de  Fra  Angelico  et  d'un  beau  portrait  par 
Domenico  Ghirlandajo. 

Félicitons  tout  d'abord  l'administration 
des  beaux-arts  et  celle  des  musées  natio- 
naux de  cette  double  acquisition,  qui  fait 
honneur  à  la  sollicitude  vigilante  et  au 
goût  éclairé  de  l'une  et  de  l'autre.  Préoc- 
cupé des  nombreux  achats  faits  en  Italie 
par  les  galeries  étrangères  et  justement  jaloux  de  maintenir  la  supé- 
riorité du  Louvre,  M.  de  Ronchaud  appela,  à  la  fin  de  1879,  l'attention 
de  M.  le  sous-secrétaire  d'État  aux  beaux-arts  sur  l'opportunité  de  l'ou- 
verture de  relations  entre  la  direction  du  Louvre  et  les  principaux  mar- 
chands de  tableaux  d'Italie.  M.  de  Tauzia,  conservateur  des  peintures 
du  musée,  fut  chargé  de  nouer  ces  relations  et  de  signaler,  parmi  les 
morceaux  qui  seraient  à  céder,  ceux  qui  lui  paraîtraient  dignes  de  nos 
collections.  Après  un  pèlerinage  de  deux  mois  à  travers  l'Italie,  M.  de 
Tauzia,  revenu  à  Paris,  adressa  au  ministère  un  rapport  concluant  à  l'ac- 
quisition de  la  fresque  de  Fra  Angelico  et  du  portrait  de  Ghirlandajo,  qu'il 
avait  remarqués  chez  M.  Rardini,  le  marchand  bien  connu  de  Florence. 
Sur  l'examen  des  photographies  rapportées  par  M.  de  Tauzia,  l'achat  fut 
décidé.  Il  fallait,  pour  mener  la  chose  à  bonne  fin,  à  la  fois  de  la  hâte 
et  quelque  mystère;  on  savait,  en  effet,  que  les  deux  œuvres  étaient 
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convoitées  par  des  amateurs  rivaux,  et  que  du  côté  de  Berlin  on  ne  les 
perdait  pas  de  vue.  L'approche  de  la  vente  San-Donato  à  Florence  fournis- 
sait à  M.  de  Tauzia  une  occasion  toute  naturelle  de  retourner  au  delà 
des  Alpes.  Il  sut  assurer  au  Louvre  les  deux  morceaux,  quarante-huit 
heures  avant  l'arrivée  des  conservateurs  du  musée  de  Berlin,  envoyés 
pour  les  acheter,  et  non  sans  avoir  à  braver  des  colères  que  provoqua 
en  Italie  la  nouvelle  de  son  heureuse  acquisition.  Journaux  et  public 
s'émurent  de  cette  double  perte  ;  il  s'éleva  presque  un  orage,  à  ce  pro- 
pos, au  sein  du  conseil  municipal  de  Padoue  ;  mais  le  marché  était  en 
règle,  et  Fra  Angelico  et  Ghirlandajo  partirent  pour  Paris  ;  l'ambassadeur 
de  France  à  Borne  avait  dû  intervenir  pour  lever  les  dernières  difficultés. 

La  fresque  de  Fra  Angelico  est  d'une  authenticité  que  lui  envierait 
plus  d'une  fresque  chèrement  achetée  ;  elle  a  pour  ainsi  dire  ses  papiers 
en  règle,  et  il  est  parlé  d'elle  dans  tous  les  auteurs  qui  font  foi.  M.  Mila- 
nesi,  dans  son  édition  de  Vasari  en  cours  de  publication  *  ;  MM.  Growe  et 
Gavalcaselle,  dans  leur  Histoire  de  la  peinture  italienne2 ;  M.  Burckhardt, 
dans  son  Cicérone;  enfin  le  P.  Vincenzo  Marchese,  dans  son  livre  :  Dei 
pih  insigni  Pittori,  Scultori  e  Architetti  Bomenicani 3 ,  signalent 
l'œuvre  importante  du  peintre  de  Fiesole. 

Le  Christ  en  croix  se  détache  sur  un  fond  de  ciel  ;  à  ses  pieds, 
à  droite,  la  Vierge  vue  de  face,  debout,  d'une  haute  stature,  en- 
veloppée de  draperies  tombantes,  les  mains  croisées  et  pendantes  en  un 
geste  tout  féminin  de  résignation  douloureuse  ,  la  tête  languissamment 
inclinée,  exprime  surtout  par  le  morne  regard  des  yeux  une  poignante 
affliction.  Près  d'elle,  saint  Dominique,  à  genoux,  étend  les  mains  le 
long  du  pied  de  la  croix  ;  sa  tète  vue  de  profil,  aux  lignes  pures  et  arrê- 
tées comme  celles  d'une  médaille  frappée,  s'élève  en  adoration  vers  le 
Sauveur.  A  gauche,  saint  Jean,  aux  longs  cheveux,  debout,  couvert 
d'un  grand  manteau,  les  mains  fébrilement  enlacées,  tient  son  visage 
immobile,  les  yeux  abîmés  dans  une  douleur  violemment  contenue.  La 
composition  se  fond  dans  une  harmonie  générale  de  sentiments  tempé- 
rés ;  Fra  Giovanni,  le  peintre  angélique;  ignore  les  transports  passionnés, 
les  contorsions  naturalistes  ;  il  a  les  angoisses  discrètes ,  les  tortures 
intimement  refoulées,  les  gémissements  silencieux.  Son  esthétique  ne  per- 
met pas  que  les  lignes  du  visage  se  tordent,  que  les  figures  grimacent, 
que  la  peine  morale  se  traduise  par  une  trop  profonde  altération  des 
traits.  Comme  la  Niobé  antique,  la  "Vierge  souffre  sans  cris  et  sans  mou- 

4.  T.  II,  p.  544. 

2.  T.  I,  p.  583. 

3.  T.  I,  p.  335. 
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vements;  ses  draperies  même,  tombant  avec  une  noble  tristesse,  s'as- 
socient à  cette  expression  sobre  et  étouffée  du  deuil  maternel. 

La  fresque  de  Fra  Angelico  ornait  d'abord  le  réfectoire  du  couvent 
des  Dominicains  à  Fiesole,  où  le  pieux  peintre  passa  vingt  années  de  sa 
vie  (1418-1^38).  À  la  fin  du  siècle  dernier,  lors  de  la  suppression  d'un 
grand  nombre  de  maisons  religieuses,  le  couvent  des  Dominicains  devint 
la  propriété  d'une  illustre  famille  de  Florence  ;  le  réfectoire  fut  trans- 
formé en  une  serre  à  orangers.  Tout  récemment,  M.  Bardini  acquit  la 
pi écieuse  fresque,  l'enleva  avec  toutes  les  précautions  voulues  et  sut 
avoir  le  rare  courage  de  n'y  faire  pratiquer  aucune  retouche  *. 

Quel  est,  après  quatre  siècles  et  demi  d'existence  et  à  la  suite  de  ces 
aventures,  l'état  de  la  peinture?  Burckhardt  la  juge  très  bien  conservée  ; 
Crowe  et  Cavalcaseîle  sont  d'un  avis*  tout  opposé,  ainsi  que  Milanesi. 
L'explication  de  ces  deux  opinions ,  quelque  contradictoires  qu'elles 
soient,  nous  est  fournie  par  le  P.  Marchese.  Le  savant  auteur,  parlant  lon- 
guement de  la  fresque,  cite  une  chronique  manuscrite  en  latin ,  de  la 
bibliothèque  de  Saint-Marc,  à  Florence,  où  il  est  dit  qu'en  1566  un  jeune 
peintre  florentin,  Francesco  Mariani,  fut  chargé  de  restaurer  le  ciel  déjà 
fort  endommagé.  En  effet,  les  fonds  de  toutes  les  fresques  du  peintre 
de  Fiesole  ont  toujours  subi  de  fortes  altérations  :  les  dessous,  peints 
légèrement  à  l'eau  d'un  ton  de  terre  de  Sienne  brûlée,  étaient  recou- 
verts par  le  maître  d'une  couche  de  bleu  lamagna  appliquée  à  la  colle. 
Ces  deux  substances,  se  nuisant  l'une  à  l'autre,  se  décomposent  assez 
vite  par  des  causes  toutes  chimiques.  Telle  est  la  grande  Crucifixion  de 
la  salle  capitulaire  de  Saint-Marc,  à  Florence,  ainsi  que  les  autres  fresques 
du  même  couvent  :  le  ton  bleu  a  complètement  disparu,  laissant  à  dé- 
couvert la  couche  d'un  roux  ocre  qui  formait  le  dessous.  Mais  les  figures 
peintes  à  buon  fresco,  bravant  les  aLteintes  du  temps,  conservent  leur 
primitive  fraîcheur.  Les  fonds  de  la  fresque  du  Louvre  ont,  pour  les 
mêmes  causes,  subi  les  mêmes  altérations  ;  dès  1566,  il  a  fallu  les  res- 
taurer. On  remarque  aussi  quelques  repeints  dans  le  bas  de  la  draperie 
de  saint  Jean,  détériorée  sans  doute  par  l'humidité  de  l'orangerie.  Mais 
que  de  compensations  !  Quelle  grandeur  de  caractère  dans  les  figures  ! 
Quel  sentiment  délicat  et  beau  à  la  fois  dans  celle  du  Christ,  supérieure 
peut-être  même  au  Crucifié  de  la  grande  fresque  de  Saint-Marc,  à  Flo- 
rence, au  pied  duquel  on  voit  aussi  saint  Dominique  agenouillé  !  Peut-on 


4.  Le  mur  qui  portait  la  fresque,  scié  et  dégrossi,  a  été  maintenu  par  un  parque- 
tage  plâtré  fixé  à  l'aide  d'un  treillage  en  fil  de  laiton.  —  La  fresque  mesure  4"1 35  de 
hauteur  sur  2m,60  de  largeur. 
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trop  admirer  la  tonalité  claire  et  transparente,  l'harmonie  douce  et  lumi- 
neuse des  couleurs,  la  légèreté  et  la  simplicité  du  pinceau  dont  le3 
couches  liquides  et  fluides  rendent  si  vivement  la  chaleur  intense  et 
spontanée  de  l'impression  ? 

La  Crucifixion  acquise  par  le  Louvre  est  la  seule  fresque  du  maître 
que  l'on  rencontre  dans  un  musée  étranger;  elle  est  maintenant  réunie 
au  Couronnement  de  la  Vierge  (n°  182  du  catalogue  Tauzia)  qui  ornait 
aussi  le  couvent  des  Dominicains  de  Fiesole.  Le  rapprochement  des  deux 
œuvres  permettra  aux  visiteurs  du  Louvre  de  juger  à  la  fois  de  la  grâce 
tendre  et  de  la  vigueur  dramatique  de  Fra  Beato  Angelico. 

Tout  autre  est  l'œuvre  de  Ghirlandajo.  Nous  passons  des  sphères 
élevées  de  la  peinture  religieuse  aux  réalités  de  la  vie  intime.  Un  vieil- 
lard vu  en  buste,  la  tête  tournée  à  droite,  regarde  un  jeune  enfant  qui 
semble  se  soulever  pour  l'embrasser.  Sa  physionomie  respire  une  pro- 
fonde bonté;  son  regard  s'abaisse  vers  l'enfant  avec  l'affection  d'un  aïeul 
aimant.  Un  nez  énorme,  affreusement  bourgeonné,  loin  de  nuire  à  cette 
expression  de  pénétrante  tendresse,  l'augmente  encore  et  lui  donne  un 
accent  particulier  ;  il  semble  que  le  bon  vieillard  sache  gré  à  son  petit- 
fils  de  l'aimer  et  de  le  caresser  malgré  cette  difformité  repoussante. 
L'enfant,  de  profil,  ses  cheveux  blonds  bouclés  s' échappant  d'une  toque 
rouge,  tend  vers  le  grand'père  son  charmant  et  doux  visage,  plein  d'une 
sincère  effusion.  Le  groupe  est  placé  dans  un  intérieur  simple,  éclairé 
par  un  coin  de  fenêtre  qui  laisse  voir  un  gracieux  paysage.  L'homme  est 
vêtu  d'une  robe  rouge  à  liséré  de  fourrure,  appelée  lucco,  propre  aux 
magistrats  florentins  du  xve  siècle.  Gomme  le  tableau  provient  de  la  fa- 
mille Ridolfi,  qui  a  donné  à  Florence  plus  d'un  magistrat  distingué,  on 
peut  croire  que  Ghirlandajo  a  représenté  sous  les  traits  du  vieillard  un 
des  membres  de  cette  illustre  maison. 

La  facture  de  cette  belle  œuvre  est  d'une  grande  liberté  :  Ghirlandajo, 
habitué  à  la  peinture  à  fresque,  dédaigne  les  procédés  nouveaux  appor- 
tés des  Flandres  par  ses  contemporains  et  ne  se  sert  point  de  la  couleur 
à  l'huile.  Son  vieillard  et  son  enfant  sont  peints  à  tempera  ;  ils  sont 
modelés  par  larges  plans  et  rapidement  exécutés,  non  avec  le  fini  du 
pinceau,  mais  avec  les  larges  touches  de  la  brosse.  On  ne  trouve  ici  ni 
l'habileté  consommée  d'un  Pollajuolo,  ni  le  soin  raffiné  d'un  Verrocchio  ; 
mais  le  sentiment  n'y  perd  rien  et  l'impression  communicative  se  dégage 
chaudement  de  cette  scène  simple  et  vivement  saisie.  La  couleur  est  à  la 
fois  claire,  brillante  et  soutenue,  chose  assez  rare  chez  Ghirlandajo,  qui 
se  maintient  le  plus  souvent  dans  les  tons  ternes  et  gris.  Le  rouge  écla- 
tant de  la  robe  du  vieillard  et  de  la  toque  de   l'enfant  sont  d'un  vrai 
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coloriste  et  assignent  à  ce  morceau  une  place  un  peu  à  part,  si  modeste 
qu'elle  soit,  dans  l'œuvre  du  grand  maître  florentin 1. 

Notre  très  habile  collaborateur  M.  Gaujean  a  su,  dans  la  charmante 
eau-forte  qui  accompagne  notre  texte,  rendre  et  le  sentiment  profond 
et  la  clarté  lumineuse  de  tons  qui  caractérisent  si  fortement  l'original. 

En  somme,  deux  bonnes  recrues  pour  le  Louvre,  et  ce  qui  ne  gâte  rien 
acquises  à  bon  compte.  Quarante-neuf  mille  francs  pour  tleux  beaux  échan- 
tillons du  grand  art  italien  du  xve  siècle,  ce  n'est  vraiment  pas  trop,  en 
un  temps  où  le  moindre  tableau,  la  plus  contestable  aquarelle  d'un 
peintre  à  la  mode,  qui  risque  d'être  inconnu  de  la  génération  future,  se 
payent  avec  une  munificence  extravagante  !  Tant  que  les  modestes  fonds 
alloués  à  la  caisse  d'acquisitions  des  musées  seront  ainsi  dépensés,  il  n'y 
aura  qu'à  applaudir  ;  c'est  ce  que  nous  faisons  sans  réserve,  en  félicitant 
M.  Barbet  de  Jouy,  qui  cette  fois  encore,  et  ce  ne  sera  pas  la  dernière,  a 
bien  mérité  du  Louvre. 

CHARLES   EPHKUSSI. 

4.  Le  tableau  mesure  0m,62  de  hauteur,  sur  0m,46  de  largeur. 
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PORTRAIT  DE  THOMAS  INGHIRAMI 


Voici  un  rhéteur  ci- 
céronien  qu'Érasme  ai- 
mait à  entendre ,  dont 
Léon  X  fit  un  de  ses 
favoris,  et  que  Raphaël 
a  immortalisé  par  un  ad- 
mirable portrait. 

Thomas  Inghirami 
était  un  Toscan  natura- 
lisé Romain.  Il  naquit 
d'une  famille  noble  à 
Vol  terra,  en  1470,  et 
n'avait  que  deux  ans 
quand  sa  mère,  fuyant 
la  guerre  dans  laquelle 
son  père  venait  de  succomber,  se  réfugia  à  Florence  pour  se  mettre  sous 
la  protection  des  Médicis.  En  1483,  comme  Raphaël  venait  de  naître  à 
Erbin,  Inghirami  était  envoyé  à  Rome,  où  ses  heureuses  dispositions  le 
firent  bientôt  remarquer.  Les  Porcari  l'introduisirent  fort  jeune  encore 
clans  l'intimité  des  Borgia,  et  sa  fortune  commença  sous  le  pontificat 
d'Alexandre  VI.  Ayant  été  adjoint,  à  l'âge  de  vingt-trois  ans,  au  cardinal 
Bernard  Carvaja  dans  sa  nonciature  en  Allemagne,  il  prononça  devant 
l'empereur  Maximilien  une  harangue  latine  qui  lui  valut  la  couronne 
poétique  et  le  titre  de  comte  palatin,  avec  permission  de  joindre  l'aigle 
impériale  à  ses  propres  armes1.  De  retour  à  Rome,  où  le  bruit  de  ce 


1.  Le  diplôme  qui  confère  ce  titre  à  Thomas  Inghirami  est  daté  du  44  mars  4497 
il  énumère  tous  les  mérites  du  savant  orateur.  (  YV.  Roscoë,  Vie  de  Léon  «Y,  t.  IV, 
p.  154). 
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succès  l'avait  précédé,  il  fit,  le  16  janvier  1498,  l'oraison  funèbre  du  duc 
de  Gandie,  assassiné  par  son  frère  César  Borgia1. 

Depuis  quelque  temps  déjà,  Pomponius  Laîtus  avait  remis  le  théâtre 
en  lionneur  et  jouissait  de  la  plus  grande  faveur.  Quand  il  mourut,  le 
6  juin  de  cette  même  année  1498,  le  pape,  qui  venait  de  faire  brûler 
Savonarole,  envoya  sa  cour  à  l'Aracœli  pour  assister  aux  obsèques  du 
plus  fervent  des  admirateurs  de  Térence  et  de  Plaute.  Ingbirami  parais- 
sait souvent  dans  les  fêtes  de  famille  que  l'on  organisait  au  Vatican,  et 
avait  un  rôle  important  dans  les  comédies  représentées  devant 
Alexandre  VI.  Carlo  Canale,  l'époux  de  la  Vannozza,  qui  s'était  familia- 
risé avec  le  théâire  à  Mantoue,  jouait  aussi  dans  ces  représentations, 
où  les  Melliui  et  les  Porcari  paraissaient  également,  en  compagnie  de 
Collenuccio,  ambassadeur  du  duc  de  Ferrare.  Une  étonnante  réunion 
d'hommes  remarquables  s'était  groupée  autour  des  Borgia  aux  approches 
du  jubilé  de  1500  :  d'élégants  cardinaux,  dans  tout  l'éclat  de  leur  jeu- 
nesse et  de  leur  opulence,  les  Riario,  les  Médicis,  les  Cesarini,  les  Far- 
nèse;  une  noblesse  où  l'on  retrouvait  les  plus  beaux  noms  du  patriciat 
romain,  les  Orsini,  les  Colonna,  les  Gaetani,  les  Santa-Croce,  les  Mas- 
simi,  les  Valle,  les  Altieri  ;  des  financiers  tels  que  les  Altoviti2,  les  Spa- 
nocchi,  les  Chigi3;  des  hommes  d'affaires  comme  Camillo  Beneimbene, 
le  Nestor  des  notaires  romains4;  des  artistes  en  renom,  Pérugin5.  Pin- 
turicchio6,   Antonio   di   Sangallo,   Pollajuolo;   les  plus  fameux  lettrés 

1.  A  l'occasion  de  celle  mort  tragique,  l'ambassadeur  d'Espagne  fît  célébrer  un 
service  mortuaire  dans  l'église  de  Saint-Jacob,  sur  la  place  Navone.  Ce  fut  là  qu'Ia- 
ghirami  prononça  son  discours. 

2.  Antonio  Altoviti,  contemporain  d'Alexandre  VI,  était  père  do  Bindo  Altoviti, 
dont  Raphaël  fit  le  portrait  en  1513. 

3.  Le  chef  de  cette  maison  était  alors  Mariano  Chigi,  père  de  Lorenzo  et  d'Agoslino. 

4.  Camillo  Beneimbene  était  le  confident  juridique  d'Alexandre  VI  et  de  tous  les 
Borgia.  11  avait  suivi  Lucrèce  et  César  depuis  leur  enfance.  Son  étude  était  située  sur 
la  place  des  Lombards,  aujourd'hui  place  Saint-Louis-des-Français.  C'est  là  qu'il  vécut 
jusqu'en  1505.  Il  fut  toujours  l'ami  dévoué  de  Lucrèce,  qui  avait  pour  lui  une  affectioi 
loule  filiale.  (Voir  l' Histoire  de  Lucrèce  Borgia,  par  M.  Gregorovius.) 

5.  Le  Pérugin  peignit  au  Vatican  sous  les  Borgia. 

6.  Pinturicchio  était  le  peintre  favori  et  quasi  officiel  d'Alexandre  VI.  11  fit,  au 
Vatican,  le  portrait  de  Julie  Farnèse,  et  plaça,  au-dessous  de  l'image  de  la  Vierge  la 
femme  qui  était  épouse  adultère  et  maîtresse  du  pape.  «  Au  château  SaintAnge,  dit 
Yasari,  il  peignit  des  scènes  tirées  de  l'histoire  d'Alexandre  VI,  dans  lesquelles  il 
représenta  la  reine  Isabelle  la  Catholique,  le  comte  Nicolas  Pitigliano,  Giangiacomo 
Trivulzio,  plusieurs  parents  et  amis  du  pape,  et  en  particulier  César  Borgia,  ainsi  que 
ses  frères  et  ses  sœurs...  Laurent  Behaim  avait  composé  les  légendes  qui  se  lisaient 
au-dessous  de  ces  peintures  du  château  Saint-Ange,  en  bas,  dans  les  jardins  du  pape.  » 
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de  la  Féninsule,  Adrien  Castelli  de  Corneto1,  Cortesi,  Sadolet',  Aide 
Manuce,  iEgidius  de  Viterbe,  RafTaele  et  Mario  Maffei  de  Volterre,  aux- 
quels se  mêlait  l'élite  des  savants  étrangers,  l'Alsacien  Burkhard3,  Lau- 
rent Behaim,  Goritz  de  Luxembourg4,  Reuchlin5,  Copernic6,  Érasme  et 
Ulrich  de  Hûtten.  Dans  cette  société  grisée  de  pédantisme  littéraire, 
Thomas  Inghirami  occupait  une  des  premières  places.  Il  était  écrivain, 
mais  l'éloquence  lui  constituait  une  véritable  supériorité.  On  le  regar- 
dait comme  le  Cicéron  de  son  temps7.  Il  avait  en  outre  un  talent  extraor- 

Pinturicchio  avait  peint,  en  outre,  plusieurs  portraits  de  Lucrèce  et  de  César  Borgia 
et  de  leurs  frères.  Tout  cela  est  détruit,  égaré,  ignoré.  Il  avait  fait  aussi  un  grand 
tableau  qui  se  trouvait  sur  l'autel  de  Sainte-Lucie,  à  Sainte-Marie-du-Peuple;  dans  ce 
tableau,  on  voyait  Alexandre  VI  et  tous  ses  enfants  naturels.  Quand  Alexandre  Vil 
(Chigi)  entreprit  la  restauration  de  cette  église,  on  enleva  ce  tableau  et  on  le  plaça 
dans  le  cloître  du  couvent,  où  Piazza  le  vit  encore  en  471 2.  (Voir  Gerarchia  cardina- 
lizia.  —  Gregorovius,  Histoire  de  Lucrèce,  t.  I",  p.  244.)  —  Antoniudi  Sangallo  était 
l'architecte  d'Alexandre  VI  et  l'ami  de  Lucrèce  Borgia. —Antonio  Pcllajuolo  était  aussi 
un  des  protégés  de  Lucrèce.  Il  mourut  à  Rome  en  1498. 

1.  Secrétaire  d'Alexanire  VI. 

2.  Familier  du  cardinal  Cibo. 

3.  Burkhard,  grand  ami  de  Lucrèce  Borgia,  était  maître  de  cérémonie  d'Alexandre  VI, 
et  c'est  dans  son  journal  que  l'on  suit  jour  par  jour  tous  les  moindres  faits  de  ce  règne 
terrible.  Si  César  Borgia  ne  fit  pas  poignarder  Burkhard,  comme  il  fit  poignarder  Pedro 
Calderon  Perotto,  le  chavalier  Cervillon  et  le  savant  humaniste  Francesco  Troche,  tous 
familiers  d'Alexandre  VI,  c'est  qu'il  ignora  complètement  l'existence  de  ce  journal. 

4.  Goritz,  fort  au  courant  des  affaires  des  Borgia,  était  rapporteur  des  suppliques  et 
approchait  journellement  Lucrèce,  dont  on  se  servait  très  souvent  pour  arriver  jusqu'au 
pape.  Il  rassemblait,  dans  sa  maison  du  Forum  Trajan,  la  société  la  plus  instruite  et  a 
plus  recherchée  de  Rome.  Sous  Jules  II  et  sous  Léon  X,  il  continua  d'être  le  favori  de 
tous  les  académiciens. 

5.  Reuchlin  vint  à  Rome  en  1498  et  descendit  chez  Goritz  de  Luxembourg. 

6.  Ce  fut  en  1500  que  Copernic  quitta  les  rives  les  plus  reculées  de  la  Prusse  pour 
venir  à  Rome,  où  il  fit  des  leçons  publiques  de  mathématiques  et  d'astronomie. 

7.  Voici  ce  qu'en  dit  Érasme  :  Romœ.  —  Cognovi  et  amavi  Phœdrum,  lingtui 
venus  quam  calamo  célèbrent  :  mira  erat  in  dicendo  tum  copia,  tum  autorilas. 
Magna  felicitatis  pars  est  Romœ  innoluisse,  Me  primùm  innoluit  ex  Senecce  tra- 
gedia,  cui  iitulus  Hippolylus,  in  qua  reprœsentavit  personam  Phœdrœ,  in  area 
quœ  est  anle  Palatium  cardinalis  Raphaelis  Georgiani.  Sic  ex  ipso  Cardinali  didici_, 
unde  et  l'hœdra  cognomen  additum.  Is  obiit  minor  annis,  sic  fallor,  quinquaginta, 
diclus  sui  sœculi  Cicero.  (Erasmus,  Epistola  V,  libri  XXIII,  pag.  1210.)  —  Pierus 
Valerianus  rend  également  hommage  à  l'éloquence  de  Thomas  Inghirami  :  Neque  diu 
felix  fuit  Thomas  Phœdrus  affluenlissimum  eloquenliœ  flumen,  quo  non  alius  eo 
lempore  orando  clarior,  neque  vehementior  fuit.  Romance  ipse  quoque  calhedrœ 
decus  et  ornamenlum.  (Petrus  Valerianus,  De  lillerat.  infelicil.,  lib.  I,  pag.  25.)  — 
Parrhasius  renchérit  encore  sur  ces  éloges.  —  Pierre  Bembo  loue  beaucoup  aussi  l'élc- 


PORTRAIT  DE  THOMAS  INGHIRAMI.  l/i3 

clin  aire  de  comédien.  Un  jour  que,  sur  le  théâtre  du  cardinal  Riario,  il 
jouait  le  rôle  de  Phèdre  dans  VIJippolyte  de  Sénèque,  les  cris  de  Bravo 
Phœdra!  retentirent  avec  un  tel  ensemble,  que  le  nom  de  Phèdre  lui 
resta.  La  faveur  dont  il  jouissait  sous  Alexandre  VI  devait  grandir  encore 
sous  Jules  H,  qui  le  nomma  bibliothécaire  du  Vatican,  garde  des 
archives  secrètes  du  château  Saint-Ange,  chanoine  de  Saint-Jean-de- 
Latran  et  évêque  de  Raguse1.  En  1513,  il  était  secrétaire  du  conclave. 
Il  avait  antérieurement  vécu  dans  l'intimité  du  cardinal  Jean  de  Médicis 
et  resta  l'ami  de  Léon  X.  Raphaël  le  trouvait  au  premier  rang  de  cette 
société  de  beaux  esprits,  dont  le  nouveau  pape  éiait  devenu  le  protec- 
teur, on  pourrait  presque  dire  l'inspirateur. 

En  1514,  les  temps  étaient  loin  où  Thomas  Inghirami  passionnait 
Rome  dans  le  rôle  de  la  fille  de  Minos  et  de  Pasiphaé.  Il  ne  lui  restait 
plus  de  Phèdre  que  le  nom.  A  la  place  du  svelte  et  frais  jeune  homme 
qui  pouvait,  au  temps  des  Rorgia,  rivaliser  d'élégance  et  de  grâce  avec 
la  sœur  d'Ariadue,  il  n'y  avait  plus  qu'un  savant  humaniste  alourdi  par 
une  obésité  précoce.  Inghirami  comptait  à  peine  quarante-quatre  ans, 
et,  depuis  plus  de  dix  ans  déjà,  l'embonpoint  l'avait  envahi.  Le  13  jan- 
vier 1505,  Pierre  Rembo,  répondant  à  une  lettre  dans  laquelle  on  lui 
annonce  que  Phèdre  engraisse  considérablement,  dit  :  «  Tant  mieux, 
nous  pouvons  maintenant  le  traiter  à  la  manière  des  anciens  héros 
Jllum  cerle  possumus  heroum  more,  ^uvts  [/iyavrs2  dicere3.  »  Thomas 
Inghirami  n'offrait  donc  alors  au  peintre  qu'un  assez  ingrat  modèle  : 
mais,  de  cette  nature  appesantie,  Raphaël,  à  force  d'art  et  de  pénétra- 
tion, fit  jaillir  l'intelligence  ;  sur  ce  masque  de  chair,  il  fit  resplendir  la 
pensée. 

Sur  un  fond  dans  les  profondeurs  duquel  on  distingue  à  peine  une 
draperie  verte,  Phèdre,  vu  de  trois  quarts  et  les  yeux  levés  au  ciel,  est 
en  train  de  transcrire  ce  que  lui  souffle  l'inspiration.  Il  est  assis  devant 
une  table  et  vu  seulement  jusqu'à  mi-corps.  Sa  tête  puissante,  coiffée 
d'un  ample  bonnet  rouge  enfoncé  jusqu'au  bas  du  front,  et  couvrant 
aussi  la  plus  grande  partie  de  l'oreille,  est  comme  entraînée  par  le  mou- 
vement des  yeux.  Le  visage,  quoique  ayant  perdu  sa  délicatesse,  porte 
encore  des  traces  de  beauté.  Ce  qui  le  dépare,  ce  sont  de  gros  yeux  à 

quence  d'Inghirami.  (Voir  la  3e  lettre  du  IVe  livre,  datée  de  Venise,  43  janvier  1305.) 
—  Sadolet,  enfin,  donne  une  marque  particulière  d'estime  à  Phèdre  en  le  choisissant 
pour  un  des  interlocuteurs  de  son  Dialogue  sur  les  éludes  philosophiques. 

4.  Ce  fut  en  4510  qu'Inghirami  reçut  l'évéché  de  Raguse. 

ï.  lliad.,  ch.  V,  v.  628. 

3.  Bembi  Epist.,  lib.  IV,  lett.  3  déjà  citée. 
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fleur  de  tête  qui  se  lèvent  obliquement  et  d'un  mouvement  inégal,  l'œil 
droit,  plus  dilaté  que  l'œil  gauche,  semblant  prêt  à  sortir  de  son  orbite 
et  sa  pupille  disparaissant  presque  hors  du  champ  du  cristallin.  Le  nez, 
d'ailleurs,  tout  en  ayant  pris  de  l'épaisseur,  a  conservé  sa  forme  régu- 
lière. La  bouche,  d'un  dessin  correct,  est  ferme  de  lignes  et  spirituelle 
d'accentuation.  Le  menton  a  gardé  avec  elle  une  harmonieuse  relation; 
mais  il  s'est  accru  d'une  double  épaisseur  par  laquelle  il  se  fond  avec 
les  joues,  qui  sont  grasses,  et  avec  le  col,  qui  est  gros  et  court.  Les 
mains  blanches,  fines,  élégantes,  potelées,  sont  bien  celles  d'un  homme 
qui  n'a  jamais  manié  que  la  plume.  Une  simple  robe  rouge,  largement 
taillée  et  négligemment  nouée  à  la  taille  par  une  écharpe  blanche,  enve- 
loppe sommairement  tout  le  corps  et  laisse  à  peine  paraître  autour  du 
col  une  frange  de  linge  blanc.  Gomme  accessoires  :  un  tapis  jeté  sur  la 
table;  un  livre  ouvert,  des  papiers  et  une  écritoire  posés  sur  ce  tapis. 
L'avant-bras  gauche  s'appuie  sur  le  livre,  et  la  main  gauche  approche 
le  cahier  sur  lequel  la  main  droite,  qui  tient  une  plume,  s'apprête  à 
écrire  '. 

Ce  portrait,  d'une  coloration  très  claire,  modelé  en  pleine  lumière, 
sans  autres  moyens  que  de  très  légères  demi-teintes,  s'enlève  avec 
franchise  sur  la  draperie  verte  du  fond.  La  nature  y  est  observée  avec 
une  telle  sincérité  qu'on  serait  tenté  de  voir  là,  de  la  part  de  Raphaël, 
comme  un  parti  pris  de  se  rapprocher  de  Holbein,  si  Holbein,  né  en 
1498,  avait  pu,  avant  l'âge  de  seize  ans,  peindre  un  de  ces  admirables 
portraits  auxquels  est  attaché  son  nom  2.  Raphaël  est  donc  lui-même  et 
lui  seul  dans  cette  peinture.  N'est-il  pas  à  la  fois  le  plus  classique  et  le 
plus  imprévu  des  maîtres?  Si  la  même  supériorité  d'interprétation  n'ani- 
mait les  portraits  de  Rindo  Altoviti  et  de  Phèdre  Inghirami,  ne  pour- 
rait-on pas  douter  qu'ils  soient  de  la  même  main?  En  serrant  d'aussi 
près  son  modèle,  Raphaël  n'a  fait  qu'obéir  à  la  passion  qui  le  possédait, 
de  chercher  et  de  chercher  toujours.  Dans  le  domaine  de  son  art,  il  est 
sans  cesse  en  quête  du  mieux.  Apôtre  de  l'idéal,  il  aime  avant  tout  la 
vérité;  jamais  il  ne  poursuit  le  nuage  ni  le  rêve.  Arrivé  en  pleine  florai- 
son de  renaissance,  dans  un  temps  où  l'on  faisait  déjà  un  si  prodigieux 
abus  du  pittoresque,  il  maintient  les  traditions  de  l'art  simple.  En  pei- 
gnant le  portrait  d'Inghirami,  il  a  tout  sacrifié  à  cette  simplicité;  il  l'a 
poussée  même  à  outrance,  jusqu'à  l'exclusion  des  artifices  les  plus  auto- 

1.  Les  mains  portent  des  bagues  d'or  passées  aux  deux  pouces. 

2.  Passavant  affirme  à  tort,  les  dates  le  démontrent,  que  Raphaël  a  pu  voir  en  1514, 
par  l'intermédiaire  d'Érasme,  des  portraits  de  Holbein.  (Passavant,  t.  Ier,  p.  47o.) 
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risés.  On  citerait  difficilement  une  tête  d'un  dessin  à  la  fois  aussi  large 
et  aussi  arrêté,  d'un  modelé  plus  ferme  et  en  apparence  moins  monté, 
d'un  relief  plus  puissant  et  qui  dévoile  moins  ses  moyens.  Il  n'y  a  pas 
l'ombre  d'orfèvrerie  dans  cette  peinture  ;  on  n'y  trouve  ni  apprêts  ni 
faux  ornements,  mais  l'art  y  est  mené  presque  à  la  perfection.  On  dirait 
une  glace  à  travers  laquelle  on  aperçoit  la  personne  morale  en  même 
temps  que  la  personne  physique.  Quelle  exactitude,  quelle  précision, 
quelle  vérité  jusque  dans  les  moindres  détails!  Sans  théories  ni  sys- 
tèmes, Raphaël,  dans  ses  portraits,  prend  la  vie  pour  ce  qu'elle  est, 
l'homme  pour  ce  qu'il  vaut,  ne  s'attache  qu'à  ce  qu'il  voit,  va  droit  au 
but  se  tient  également  éloigné  du  trivial  et  du  prétentieux.  11  excelle 
surtout  à  dégager  le  trait  dominateur  qui  donne  à  la  figure  humaine 
son  caractère  vrai,  à  mettre  en  relief  les  signes  d'élévation  morale,  qui 
ne  sont  souvent  qu'à  l'état  latent.  Gomme  il  n'est  ému  que  par  le  beau, 
il  sait  le  découvrir  au  fond  d'une  nature  même  disgraciée.  Voilà  Phèdre 
Inghirami,  que  des  infirmités  précoces  ont  presque  défiguré;  mais,  sur 
cette  argile  qui  a  perdu  sa  parure  extérieure,  l'artiste  voit  l'esprit  qui 
continue  de  souffler.  De  ces  yeux  louches,  qu'il  inonde  de  lumière,  il  fait 
jaillir  le  «  petit  grain  de  folie  »  que  Molière  attribue  à  tous  les  grands 
hommes.  Sur  ces  traits  alourdis,  la  vie  intérieure  répand  une  inexpri- 
mable expression. 

Deux  ans  à  peu  près  durent  s'écouler  entre  l'exécution  de  ce  por- 
trait et  la  mort  de  Phèdre,  qui  eut  lieu  le  6  septembre  1516  *...  Voici 

4.  A  l'occasion  de  cette  mort,  Colocci  adressa  à  Léon  X  la  pièce  de  vers  suivante, 
où  il  est  fait  allusion  à  l'embonpoint  de  Phèdre  : 

Hestemo,  Léo,  luce  cum  perisset 
Orator  gravis,  et  gravis  poeta, 
Hœredem  sibi  fecit  es  deunce 
Erasmum,  Beroaldum  ex  triente. 
Ex  semisse  Juvencium  ;  Camillo 
Nepoti  reliquum  roliquit  assis. 
Is  verû  tumulum  replevit  unus, 
Posteros  monumenta  ne  sequantur. 

(Colucci,  Opéra  latina,  p.  56.)  —  Voir  l'Éloge  d' Inghirami,  par  Galletti,  dans  le 
tome  III  des  Ânecdola  romana.  On  trouve  dans  le  môme  recueil  cinq  discours,  ainsi 
que  nombre  de  harangues,  de  vers  et  de  lettres  d'Inghïrami,  tirés  de  la  bibliothèque 
de  Guarnacci.  Le  P.  L.  Galletti  a  publié  séparément  :  Oraliones  duce  in  funere  Galeotli 
Franciotli,  cardinalis  vice-cancellarii  altéra  item  funebris  pro  Julio  II,  ex  eod. 
ms.  sec.  16,  nunc  primùm  edilœ  a  D.  Pelro  Aloysio  Galelio,  Roma,  ffll,  in-8".  — 
Audifredi  parle  d'un  Panégyrique  de  saint  Thomas  par  Inghirami,  imprimé  à  Rome 
vers  la  fin  du  xve  siècle.  (Catal.  Roman,  edit.,  pag.  432.)  —  D'autres  ouvrages  d'In- 
ghirami  ont  été  perdus.  Selon  Tiraboschi,  ce  que  l'on  connaît  du  bibliothécaire  de 
Jules  II  est  au-dessous  de  la  réputation  qu'on  lui  avait  faite. 
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ce  qu'on  raconte  à  l'occasion  de  cet  événement.  Thomas  Inghirami, 
cheminant  un  jour  par  la  ville,  croisa  un  chariot  traîné  par  des  buffles.  Sa 
mule  prit  peur,  fit  un  écart,  le  désarçonna,  et  la  lourde  voiture  passa 
sur  lui,  mais  sans  le  blesser,  car,  ayant  été  jeté  dans  l'entre- voie,  les 
roues  ne  le  touchèrent  pas.  On  pensa  qu'il  en  serait  quitte  pour  la  peur. 
Malheureusement  la  commotion  avait  été  telle,  qu'une  maladie  du  sang 
se  déclara  et  qu'il  n'en  put  guérir.  Quand  arriva  cet  accident?  Il  est 
possible  que  ce  soit  avant  1514,  et  alors  on  s'expliquerait,  dans  le  por- 
trait de  Raphaël,  cet  état  particulier  de  boursouflure  et  de  strabisme, 
qui  n'est  déjà  plus  la  santé. 

Que  n'avons-nous  des  portraits  antérieurs,  auxquels  nous  puissions 
rattacher  celui-ci?  «  Pinturicchio,  dit  Vasari,  avait  représenté,  dans  ses 
fresques  du  Vatican  et  du  château  Saint-Ange,  un  grand  nombre  des 
amis  et  des  familiers  d'Alexandre  VI.  »  Peut-être  y  avait-il  là,  peut-être 
y  a-t-il  là  encore  un  portrait  d'Inghirami,  devant  lequel  nous  passons 
sans  nous  en  douter,  parce  que  l'Inghirami  de  1514  ne  ressemble  plus 
du  tout  à  celui  de  1502.  Quel  utile  rapprochement  il  y  aurait  à  faire,  si 
l'on  était  en  possession  d'un  pareil  document!  Tout  est  lacune  dans 
l'histoire  de  l'art  à  cette  époque,  ou  plutôt  l'histoire  de  l'art  alors  n'exis- 
tait pas.  Si  le  portrait  peint  par  Raphaël  n'était  pas  entré  tout  de  suite 
dans  la  galerie  des  Médicis,  s'il  n'avait  pas  été  immédiatement  enregis- 
tré avec  son  véritable  nom,  s'il  avait  été  soumis  aux  vicissitudes  qui 
font  passer  de  mains  en  mains  la  plupart  des  œuvres  d'art,  il  est  très 
probable  que  le  personnage  représenté  resterait,  comme  tant  d'autres,  à 
l'état  d'énigme.  Ce  portrait,  fort  heureusement,  n'a  jamais  subi  qu'un 
court  exil  au  musée  Napoléon,  sous  le  premier  Empire  français,  et  a  été 
rapatrié  en  1S15.  C'est  à  Florence,  au  palais  Pitli,  qu'on  peut  le  voir, 
dans  la  demeure  princière  où  il  est  resté  durant  des  siècles.  Grâce  à 
Raphaël,  le  secrétaire  du  conclave  de  1513  vivra  toujours.  Quant  à  l'ac- 
teur qui  passionna  Rome  au  temps  des  Rorgia,  il  a  disparu  pour  jamais. 

A.    GRl'ÏER. 


0 


Dans  l'histoire  du  mobi- 
lier français,  Charles  Percier 
occupe  une  place  importante. 
Son  nom  marque  une  date 
caractéristique ,  son  œuvre 
un  règne  ,  son  talent  un 
style  :  la  date,  1804;  le  règne, 
celui  de  Napoléon  Ier;  le  style, 
celui  de  l'Empire. 

Je  prends  ici  le  génie 
de  Percier  à  son  apogée,  à 
l'heure  de  son  parfait  déve- 
loppement, dégagé  des  pre- 
mières entraves,  ayant  vaincu 
les  difficultés  du  début,  maî- 
tre de  sa  main,  libre  de  ses 
œuvres,  mis  en  pleine  pos- 
session de  ses  moyens  d'action,  non  seulement  par  ses  propres  acquisi- 
tions intérieures,  mais  aussi  par  la  faveur  légitime  qui  l'accompagne, 
par  la  confiance  du  souverain,  de  sa  cour,  des  fortunes  nouvelles  entraî- 
nant la  confiance  de  l'opinion  publique  et  la  faveur  de  la  mode. 

Si  l'on  étudie  la  marche  et  les  progrès  de  cette  action  que,  du  fond 
de  son  cabinet  de  travail,  il  exerça  toute-puissante  sur  le  goût  de  son 
temps,  on  y  remarque  aussitôt  une  singulière  anomalie.  Il  s'y  révèle  une 
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transposition  que  je  crois  unique  dans  l'enchaînement  habituel  des  faits 
du  même  ordre.  Alors  que  les  formes  du  mobilier,  suivant  la  logique 
des  choses,  procèdent  toujours  des  formes  architecturales  antécédentes 
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prises  comme  modèles,  considérées  comme  types  générateurs,  nous  as- 
sistons, dans  l'œuvre  de  Percier,  au  phénomène  absolument  inverse,  au 
moins  en  apparence.  Avant  de  construire  ou  de  restaurer  des  palais  dans 
ce  style  néo-grec  qu'il  allait  bientôt  imposer  avec  une  si  grande  autorité 
à  l'école  d'architecture  contemporaine  et  à  toutes  les  industries  de  luxe 
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en  Europe,  il  en  avait  appliqué  le  principe,  essayé  et  fait  accepter  les 
premières  formules  dans  ces  industries  mêmes;  il  avait  dessiné  des  mo- 
dèles pour  les  fabricants  de  meubles,  de  bronze,  d'orfèvrerie,  de  cristaux, 
de  porcelaine,  de  tapis,  d'étoffes  et  de  papiers  peints;  avant  d'entrer  à 
l'Institut,  il  avait  traversé  les  ateliers  industriels,  et  son  talent,  loin  d'y 
rien  perdre  et  de  s'en  trouver  diminué,  acquit,  au  contraire,  en  ce 
contact  avec  les  exigences  de  l'utile,  une  abondance,  une  logique,  une 
précision  d'autant  plus  grandes. 

A  ce  titre,  le  nom  illustre  de  Percier  appartient  à  l'art  décoratif,  et, 
malgré  l'éclat  dont  il  brille,  peut-être  même  à  cause  de  cet  éclat,  nous 
n'hésitons  pas  à  lui  faire  une  place  parmi  les  noms  de  tant  d'autres 
artistes  ornemanistes  demeurés  obscurs  pour  n'avoir  jamais  produit  en 
dehors  de  ces  ateliers. 

Quant  à  l'anomalie  que  j'ai  tout  à  l'heure  signalée ,  quant  à  cette 
exception  qui  nous  montre  les  arts  décoratifs  prenant  l'avance  sur  l'ar- 
chitecture et  répandant  les  premières  manifestations  d'un  style  déter- 
miné, comme  elle  tient  aux  circonstances  mêmes  de  la  vie  de  Percier, 
nous  avons  un  double  intérêt  à  retracer  la  biographie  de  ce  maître.  Elle 
est  fort  belle  d'ailleurs,  cette  vie,  très  méritoire  et  d'un  noble  exemple, 
fortifiant  et  suggestif. 

II 

Charles  Percier  ne  doit  rien  à  la  fortune  complaisante.  Il  naît  à  Paris, 
en  1764,  de  parents  pauvres,  déjà  chargés  de  famille,  qui  ne  peuvent 
lui  donner  la  culture  des  lettres  ;  sa  première  instruction  est  bornée  aux 
éléments.  Issu  du  peuple,  c'est  à  force  de  persévérance,  de  patience,  d'ef- 
forts personnels  qu'il  se  dégagera  de  la  foule.  Curieuse  particularité:  son 
père,  d'origine  suisse,  était  concierge  cle  la  grille  du  pont  tournant,  aux 
Tuileries;  il  grandit  donc  dans  l'enceinte  de  ces  palais,  de  ces  cours  et  de 
ces  jardins,  parmi  les  Tuileries,  le  Carrousel  et  le  Louvre  qu'il  devait 
un  jour  transformer,  où  son  existence  tout  entière  allait  s'écouler  dans  la 
paix  du  travail  et  le  doux  enivrement  de  la  célébrité. 

Eclairé,  — par  qui?  je  ne  sais,  — guidé  seulement,  pense-t-on,  par 
le  goût  constant  et  l'aptitude  à  dessiner  qui  de  bonne  heure,  dans  ses 
premiers  jeux,  s'étaient  révélés  chez  le  jeune  garçon,  le  concierge  de  la 
grille  du  pont  tournant  eut  l'intelligence  de  pressentir  la  vocation  de  son 
fils  et  de  ne  point  s'y  opposer.  Il  le  confia  aux  soins  du  peintre  Lagrenée 
le  jeune  *,  chez  qui  l'enfant  ne  demeura  que  peu  de  temps.  A  toutes  ses 

1.  Jean-Jacques  Lagrenée,  dit  le  Jeune,  né  vers  1740,  à  Paris,  où  il  mourut  le 
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études  de  figures  il  ajoutait  des  perspectives  de  monuments  avec  une 
persistance  telle  que  son  père,  cette  fois  mieux  inspiré,  le  fit  entrer  dans 
l'atelier  célèbre  alors  de  l'architecte  Peyre  le  jeune1,  dont  l'école  était 
située  rue  Boucher,  derrière  Saint-Germain-l'Auxerrois. 

C'est  là  qu'il  connut  Pierre  Fontaine  et  se  lia  d'amitié  avec  ce  con- 
disciple de  son  âge,  dont  le  nom  devint  dès  ce  moment  et  à  jamais  insé- 
parable du  sien  ;  c'est  là  que  se  fonda  cette  touchante  association  de 
deux  cœurs,  de  deux  intelligences,  de  deux  forces  qui  produisit  tant  et 
de  si  féconds  résultats,  et  que  la  mort  même  n'a  pu  rompre  ;  leur  colla- 
boration fut  si  étroite,  si  continue,  qu'il  est  impossible  encore  aujourd'hui 
de  nommer  l'un  sans  nommer  l'autre. 

Le  régime  de  l'ancienne  Académie  différait  essentiellement  de  celui 
auquel  est  soumise  notre  4e  classe  de  l'Institut.  Les  étudiants  étaient 
partagés  en  deux  sections  :  les  uns,  en  nombre  illimité,  étaient  admis 
à  tous  les  cours  et  aux  concours  mensuels  pour  les  médailles,  mais  ne 
l'étaient  point  au  concours  du  grand  prix,  réservé  aux  seuls  «  élèves  de 
l'Académie  ».  Ce  dernier  titre  ne  s'obtenait  que  sur  la  présentation  d'un 
membre  de  l'émiaente  compagnie. 

Fondée,  en  1671,  par  Colbert,  sous  la  protection  de  Louis  XIV,  l'Aca- 
démie d'architecture  était  composée  de  trente-deux  membres.  A  l'époque 
où  Percier  et  Fontaine  étudiaient,  le  professeur  d'architecture  était  David 
Leroy,  membre  aussi  de  l'Académie  des  Inscriptions,  que  sa  publication 
sur  les  Ruines  des  plus  beaux  monuments  de  la  Grèce  avait  rendu  cé- 
lèbre ;  le  professeur  de  mathématiques  se  nommait  Mauduit  ;  le  secrétaire 
perpétuel  était  Sedaine,  l'aimable  auteur  du  Philosophe  sans  le  savoir, 
jadis  tailleur  de  pierre,  fils  d'architecte. 

Franchissant  tour  à  tour  les  degrés  qui  devaient  le  conduire  à  la  ré- 
compense suprême,  Percier  obtient  de  nombreuses  médailles  d'émulation, 
puis  le  second  prix  en  1783  (Fontaine  en  1785),  enfin  le  grand  prix  en 
1786,  à  vingt-deux  ans,  sur  un  projet  de  palais  pour  la  réunion  des  aca- 
démies. On  sait  comment  l'idée,  présentée  alors  sous  la  forme  d'un  pro- 
gramme d'architecture ,  fut  réalisée  depuis  sous  le  nom  de  «  Institut 

13  février  4821,  était  le  frère  de  Louis-Jean-François  Lagrenée,  dit  l'Aîné,  né  à  Paris 
le  30  décembre  1724,  mort  au  Louvre  le  19  juin  1805,  que  Percier  devait  retrouver 
plus  tard  directeur  de  l'Académie  de  France,  à  Rome. 

1.  Antoine-François  Peyre,  dit  le  Jeune,  architecte  du  roi,  né  à  Paris  en  1739,  mort 
en  1823,  n'a  de  titres  au  souvenir  de  l'histoire  que  par  son  enseiguement.  Cependant 
il  a  construit  à  Coblentz  le  palais  de  l'Électeur  de  Trêves.  C'est  son  frère  aîné,  Marie- 
Joseph  (1730-1785),  qui  a  construit  le  théâtre  de  l'Odéon,  alors  Théâtre-Français. 
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de  France.  »  Au  concours  de  1786,  Percier  n'eut  pas  à  lutter  contre 
son  émule  et  ami  Fontaine.  L'année  précédente,  le  grand  prix  avait  été 
donné  à  un  élève  du  nom  de  Moreau,  le  second  seulement  à  Fontaine 
dont  le  projet  fut  jugé  tellement  supérieur  à  celui  du  lauréat  que  les 
élèves  en  masse  firent  une  manifestation  tumultueuse  en  sa  faveur. 
Fontaine  n'osa  plus  concourir,  renonça  au  prix  et  partit  pour  Rome  avec 
vingt-cinq  louis  en  poche  et  la  promesse  d'une  pension  de  A00  francs 
faite  par  son  père. 

Il  faut  signaler  encore  une  particularité  remarquable  dans  le  règle- 
ment de  l'ancienne  Académie.  Le  lauréat  ne  recevait  pas  nécessairement 
la  pension  de  Rome.  C'était  bien  l'Académie  qui  décernait  le  prix,  mais 
la  pension  était  donnée  par  le  ministre  de  la  maison  du  roi.  Un  élève 
pouvait  remporter  le  prix  sans  recevoir  le  brevet  de  pensionnaire  ;  d'au- 
tre part,  le  ministre  donnait  souvent  le  brevet  à  un  élève  qui  n'avait  pas 
obtenu  le  prix.  Percier  eut  le  prix  et  le  brevet,  et  aussi  la  grande  joie 
d'annoncer  à  son  cher  Fontaine,  en  arrivant  à  Rome,  qu'on  lui  avait 
également  accordé  la  pension. 


III 


Réunis,  présentés  à  Lagrenée,  le  directeur  de  l'école,  installés  au  palais 
de  France,  leur  intimité  commencée  dans  l'atelier  de  Peyre  se  resserra 
des  forts  liens  du  travail  en  commun.  L'un  d'eux,  Fontaine,  a  écrit  une 
histoire  de  sa  vie  qui  a  fourni  au  musicien  Halévy,  le  secrétaire  perpétuel 
de  l'Académie  des  beaux-arts,  les  principaux  éléments  de  son  éloge  of- 
ficiel. On  y  trouve  de  précieux  renseiguements  sur  le  séjour  des  deux 
amis  à  Rome,  sur  l'enthousiasme  que  leur  inspira  l'aspect  de  cette  ville 
prodigieuse  avec  ses  vieux  monuments,  ses  édifices  de  tous  les  styles, 
ses  ruines  de  tous  les  âges.  Ils  étaient  d'ailleurs  parfaitement  préparés 
à  la  contemplation  de  tant  de  merveilles.  Témoins  des  dissipations  de 
quelques-uns  de  leurs  camarades,  ils  s'isolèrent  dans  leur  amitié. 

«  Nous  fîmes,  Percier  et  moi,  nous  dit  M.  Fontaine,  sans  bruit,  sans 
éclat,  un  pacte  d'amitié,  fondé  sur  l'estime  et  la  confiance.  Nous  concer- 
tâmes un  plan  d'études  qui  plus  tard  nous  a  été  très  utile.  »  Ce  plan 
d'études,  concerté  entre  deux  jeunes  gens  dont  le  plus  âgé  avait  à  peine 
vingt-quatre  ans,  et  c'était  M.  Fontaine,  était  remarquable  par  la  nou- 
veauté qu'il  présentait.  Les  deux  amis,  dans  leur  ardeur  intelligente, 
avaient  été  frappés  par  une  révélation  subite  ;  un  éclair  de  génie  venait 
de  leur  montrer  qu'il  y  avait  deux  Romes  dans  Rome.  Us  furent  comme 
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éblouis  de  l'éclat  que  répandaient  des  richesses  merveilleuses  jetées  à 
profusion  sur  ce  sol  généreux,  et  que  les  architectes,  leurs  devanciers, 
fermant  les  yeux  à  la  lumière,  n'avaient  pas  aperçues,  ou,  pour  mieux 
dire,  n'avaient  pas  voulu  voir.  Pour  eux,  leurs  regards  embrassèrent  tout 
ce  vaste  horizon.  A  côté  des  temples  en  ruine,  ils  virent  les  églises  et  les 
basiliques  debout.  A  côté  des  palais  couchés  dans  la  poussière,  près  des 
thermes  écroulés,  ils  virent  les  palais  pleins  dévie  des  seigneurs  romains. 
Sur  les  voies  antiques,  ils  admiraient  ces  villas,  ces  jardins,  que  l'art  de 
la  Renaissance  avait  semés  au  milieu  de  tant  de  débris.  En  présence  de 
ces  beautés,  ils  firent  deux  parts  de  leur  vie  :  l'une,  consacrée  aux 
devoirs  imposés  aux  pensionnaires,  appartenait  à  la  Rome  des  Césars; 
l'autre,  que  de  vaines  distractions  auraient  pu  emporter,  fut  consacrée 
à  la  cité  moderne.  M.  Fontaine  rend  ainsi  compte  de  ces  doubles  tra- 
vaux :  «Dès  le  grand  matin,  nous  allions  chaque  jour  explorer,  dessiner, 
mesurer  tous  les  édifices  dans  lesquels  nous  trouvions  des  traces  du  bon 
goût  qui,  pendant  le  xve  et  le  xvie  siècle,  régna  en  Italie.  Nous  rentrions 
ensuite  chacun  chez  nous,  pour  mettre  au  net  les  fruits  de  la  récolte  de 
chaque  jour.  Ainsi  nous  passions  le  temps,  ne  négligeant  en  aucun  point 
les  règlements  du  pensionnat1  ». 

Dans  l'éblouissement  de  la  première  heure,  à  son  arrivée  à  Rome, 
Percier  traverse  cette  crise  si  fréquente  chez  les  lauréats  du  grand  prix2, 
un  état  d'abattement,  d'étourdissement  qui  le  laissa  tout  d'abord  inca- 
pable d'aucune  application,  d'aucun  travail  sérieux.  Il  fut  arraché  à  cette 
torpeur  contemplative  par  un  jeune  pensionnaire,  son  aîné  de  deux  ans 
à  l'Académie,  Jean  Drouais3. 

1 .  Ces  dessins  et  ces  études  leur  servirent  pour  la  publication  de  leurs  ouvrages 
sur  les  Palais  et  maisons  de  Rome  et  sur  les  Maisons  de  plaisance  de  l'Italie;  cette 
publication  les  aida  à  supporter  les  mauvais  jours  qui  les  attendaient  à  leur  retour 
dans  leur  patrie.  —  Éloge  de  Fontaine,  par  Halévy. 

2.  Près  d'un  siècle  plus  tard,  notre  grand  statuaire  Carpeaux  subissait  la  même 
émotion  et  en  éprouvait  les  mêmes  effets.  «  Sa  première  sensation  fut  une  sorte  d'en- 
vahissement de  bonheur  tel  qu'il  pensa  un  moment  ne  plus  rien  faire  que  de  jouir  en 
dilettante.  »  (Le  Statuaire  J.-B.  Carpeaux,  sa  vie  et  son  œuvre,  par  Ernest  Chesneau. 
1  vol.  in-8°.  Paris,  chez  A.  Quantin,  imprimeur-éditeur.) 

3.  Jean-Germain  Drouais,  né  à  Paris  le  25  novembre  4763,  mort  à  Rome  le  13  fé- 
vrier 4788,  élève  de  David,  obtint  le  grand  prix  de  peinture  au  concours  de  1784.  Son 
lableau  le  Christ  et  la  Chananèenne,  qui  est  au  Louvre,  étonna  toute  l'Académie  et 
excita  un  véritable  enthousiasme  parmi  la  jeunesse  artiste.  Il  mourut  à  vingt-cinq  ans, 
à  P.ome,  de  la  petite  vérole.  Ses  camarades  le  pleurèrent  comme  un  frère  et  lui  éle- 
vèrent, dans  l'église  Sanla-Maria  in  via  Lala,  un  monument  en  marbre,  dont  les 
sculptures  furent  exécutées  par  le  statuaire  Claude  Michalon,  son  ami,  comme  lui  pen- 
sionnaire do  l'Académie,  d'après  les  dessins  de  Percier  et  Fontaine. 
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«  Jeté  tout  d'un  coup,  disait  Percier,  au  sein  d'une  ville  si  remplie 
de  chefs-d'œuvre,  j'étais  comme  ébloui  et  hors  d'état  de  me  faire  un  plan 
d'études.  J'éprouvais,  dans  mon  saisissement,  ce  tourment  de  Tantale, 
qui  cherche  vainement  à  se  satisfaire  au  milieu  de  tout  ce  qu'il  convoite. 
J'allais  de  l'antiquité  au  moyen  âge,  du  moyen  âge  à  la  Renaissance,  sans 
pouvoir  me  fixer  nulle  part.  J'étais  partagé  entre  Vitruve  et  Vignole,  entre 
le  Panthéon  et  le  palais  Farnèse,  voulant  tout  voir,  tout  apprendre, 
dévorant  tout,  et  ne  pouvant  me  résoudre  à  rien  étudier.  Et  qui  sait 
jusqu'où  se  fût  prolongé  cet  état  de  trouble  et  d'inquiétude,  où  l'inquié- 
tude tenait  de  l'ivresse  et  où  il  y  avait  du  charme  jusque  dans  la  per- 
plexité, si  je  n'eusse  trouvé  un  guide  qui  me  sauvât  de  moi-même  en  me 
rendant  à  moi-même  !  Ce  guide  fut  Drouais,  qui  avait  été  témoin  de  mon 
anxiété,  qui  partageait  ma  passion  et  qui  répondit  à  ma  confiance  par 
son  amitié.  Drouais  joignait,  au  sentiment  élevé  d'un  artiste,  les  lumières 
d'un  esprit  cultivé  ;  il  entendit  ma  langue  et  il  m'apprit  la  sienne.  Tra- 
vailleur infatigable,  il  venait  me  réveiller  chaque  jour.  Je  partais  avec 
lui  de  grand  matin.  Nous  allions  voir  ensemble  quelqu'un  de  ces  grands 
monuments  dont  Rome  abonde  ;  là,  il  m'indiquait  ma  tâche  de  la  jour- 
née, et,  le  soir,  il  me  demandait  compte  de  mon  travail,  en  rectifiant 
mes  études  si  j'avais  été  obligé  d'aborder  la  figure.  M.  Peyre,  par  ses 
savantes  leçons,  m'avait  initié  à  la  connaissance  de  l'antique  ;  Drouais 
me  le  montrait  de  l'âme  et  du  doigt,  et  il  me  le  montrait  non  plus  seule- 
ment en  perspective,  non  plus  aligné  froidement  sur  le  papier,  mais 
debout  sur  le  terrain,  mais  vivant  de  toute  la  vie  de  l'art  et  animé  de 
tous  les  souvenirs  de  l'histoire.  Sans  Drouais,  perdu  au  milieu  de  Rome, 
j'aurais  peut-être  été  perdu  pour  moi-même;  avec  Drouais,  je  me  retrou- 
vai dans  Rome  tout  ce  que  j'étais,  et  c'est  à  lui  que  je  dois  d'avoir  connu 
Rome  tout  entière,  en  devenant  moi-même  tout  ce  que  je  pouvais  être.  » 


IV 


C'est  de  ce  mouvement,  guidé  par  Drouais,  soutenu  par  Fontaine, 
qu'est  sorti  le  style  néo-grec  de  l'Empire,  réaction  déclarée  contre  les 
charmantes  fantaisies  et  les  jolis  caprices  de  l'époque  précédente.  Pour 
être  juste,  il  faut  dire  que  déjà,  de  toutes  parts,  on  pouvait  remarquer 
les  signes  précurseurs  de  cette  révolution  du  goût;  tous  les  regards 
alors  se  tournaient  vers  l'art  antique.  David  Leroy  venait  de  publier  les 
Ruines  des  plus  beaux  monuments  de  la  Grèce  ;  Delagardette,  les  Temples 
de  Pœstum;  Antoine  venait  de  construire  la  Monnaie;  Louis,. le  Théâtre- 
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Français,  le  théâtre  de  l'Opéra  (place  Louvois,  à  Paris)  et  le  Grand- 
Théâtre  de  Bordeaux;  Gondouin,  l'École  de  Médecine;  Soufflot,  l'église 
de  Sainte-Geneviève,  depuis  le  Panthéon1.  Si  David  Leroy,  inspiré  par 
Winckelman,  n'avait  pas  vu  très  exactement  les  monuments  antiques  et 
avait  le  plus  souvent  travesti  l'art  grec  d'une  façon  singulière;  si  ses 
élèves  et  ses  successeurs,  Peyre,  de  Wailly,  Desprez,  Paris  lui-même,  le 
principal  collaborateur  du  Voyage  des  Deux-Siciles,  n'avaient  qu'une 
médiocre  intelligence  du  génie  hellénique,  au  moins  en  étaient-ils  vive- 
ment préoccupés.  Quelques  exemplaires  du  célèbre  ouvrage  anglais  de 
Stuart  et  Revett,  The  Anliquilies  of  Athens,  faisaient  connaître  à  Paris, 
pour  la  première  fois,  les  sculptures  du  Parthénon  ;  on  les  décalquait  sur 
la  gravure,  on  se  les  communiquait  avec  une  curiosité  empressée;  on 
les  commentait,  et  déjà  l'art  romain  commençait  à  tomber  en  défaveur. 

Ce  qui  n'a  pas  peu  contribué  à  maintenir  dans  l'école  de  Percier  et 
parmi  ses  contemporains  le  goût  de  ce  que  l'on  considérait  alors  comme 
le  pur  style  grec,  —  (ne  regardait-on  pas  Percier  comme  le  descendant 
direct  et  le  continuateur  d'Ictinus  et  d'Apollodore  !)  —  c'est,  à  la  suite  des 
victoires  des  armées  françaises,  l'arrivée  à  Paris  d'admirables  statues  en- 
levées aux  musées  d'Italie. 

Pour  faire  comprendre  l'enthousiasme  produit  par  l'exposition  des 
œuvres  grecques  et  romaines,  il  faut  rappeler  quelle  était  à  ce  point  de 
vue  l'indigence  du  Paris  d'alors  (1789).  Il  n'y  avait  pas  une  seule  collec- 
tion de  peinture  et  de  sculpture  qui  fût  ouverte  au  public.  Les  artistes 
qui  n'avaient  pas  fait  le  voyage  d'Italie  ne  connaissaient  de  l'art  grec 
que  les  traductions  infidèles  du  parc  de  Versailles  et  les  à  peu  près, 
plus  infidèles  encore,  des  reproductions  gravées  dans  les  publications 
que  j'ai  nommées. 

Quatre  belles  statues  authentiques,  le  Jason,  la  Vénus  d'Ai'lcs,  le 
Germanicus  et  la  Diane  dite  de  Versailles,  conservées  dans  la  galerie  de 
Versailles  interdite  à  l'étude,  inconnues  elles-mêmes  de  leur  possesseur 
et  du  public  étaient,  en  fait  d'anliquités,  la  seule  richesse  de  la  France. 
La  galerie  de  peinture  du  Palais-Royal,  de  plus  facile  accès,  et  la  collec- 
tion très  pauvre  des  plâtres  moulés  appartenant  à  l'Académie  et  servant 
à  l'instruction  des  élèves  :  à  ces  seuls  et  maigres  éléments  se  réduisaient 
les  moyens  d'étude  des  jeunes  artistes  et  des  travailleurs.  Au  néant  tout 
à  coup  succède  l'abondance;  le  Musée  national  s'enrichit  aussitôt  des 
plus  rares,  des  plus  parfaites  productions  de  l'art  statuaire,  du  plus  beau 
choix  fait  parmi  les  plus  belles  œuvres  antiques.  Gomment  dès  lors 

'I.  Voir  V École  de  Percier,  par  M.  Baltard;  notice  lue  dans   la  séance  publique 
annuelle  de  l'Académie  des  beaux-arts,  du  4  5  novembre  '1873. 
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s'étonner  de  l'universelle  admiration  provoquée  par  cette   révélation 
subite  et  de  l'engouement  déréglé  qui  en  fut  la  conséquence? 

Une  autre  circonstance  encore  contribua  pour  une  part  à  prolonger 
le  mouvement  du  goût  en  ce  sens  ;  je  parle  de  la  grande  entreprise 
du  Musée  Robillard ,  vaste  et  précieux  inventaire  de  nos  richesses 
d'art  avant  1815.  Les  directeurs  de  cette  importante  publication  durent 
faire  dessiner  toute  la  collection  nouvellement  formée  des  statues, 
groupes,  bas-reliefs,  bustes,  candélabres,  trépieds,  etc.,  avant  et  afin  de 
les  livrer  à  la  gravure.  Ce  n'était  pas  chose  facile;  tout  talent  n'a  pas  la 
souplesse  et  la  finesse  suffisantes  pour  interpréter  facilement  le  caractère 
essentiellement  délicat,  presque  insaisissable  de  la  beauté  propre  à  de 
telles  œuvres.  Toute  la  jeune  école  y  fit  son  éducation  et  notamment,  je 
le  signale  en  passant,  M.  Ingres. 

ERNEST   CIIESNEAU. 

(La  fin p-ochainemenl.) 


LES 


DECORATIONS   DU    PANTHEON 


(TROISIÈME     ARTICLE    4.  ) 


Je  n'ai  plus  guère  à  emprunter  au  Mémoire  de  Rondelet,  pour  ce 
qui  doit  nous  occuper  ici,  c'est-à-dire  pour  la  part  qu'ont  prise 
tour  à  tour  la  peinture  et  la  sculpture  à  la  décoration  du  monu- 
ment de  Soufflot,  que  les  deux  détails  suivants  :  «  Sous  la  nef  du 
fond,  on  a  pratiqué  une  église  souterraine  qui  sert  actuellement  de  crypte 
ou  de  chapelle  sépulcrale  aux  grands  hommes  à  qui  la  représentation 
nationale  a  accordé  les  honneurs  du  Panthéon.  C'est  là  que  reposent 
actuellement  les  restes  de  Voltaire  et  de  Rousseau,  sous  des  modèles  de 
sarcophages,  en  bois  peints  en  marbre,  qui  doivent  être  exécutés  en  granit 
et  en  marbres  précieux.  »  —  «  L'amortissement  au-dessus  du  dôme  est 
formé  par  un  piédestal  ou  acrotère  rond,  terminé  par  une  calotte,  et 
destiné  à  soutenir  une  Renommée  en  bronze  de  27  pieds  de  proportion, 
dont  le  modèle  de  même  grandeur  a  été  exécuté  par  Dejoux  et  se  voit  à 
l'atelier  du  Roule.  —  L'atelier  du  Roule  était  la  grande  fonderie  d'où 


1 .  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2e  période,  t.  XXI,  p.  369,  et  t.  XXII,  p.  500. 


LES  DÉCORATIONS  DU  PANTHÉON.  159 

sortit  plus  tard  le  gigantesque  Louis  XVI  de  Cartellier,  destiné  à  la  ville 
de  Bordeaux,  et  que  nous  nous  souvenons  d'avoir  vu  étendu  si  longtemps 
parmi  les  blocs  de  marbre  de  l'île  des  Cygnes.  —  »  Voici  comment  s'ex- 
pliquait Quatremère  sur  ce  colosse  en  1794  : 

«  Je  pourrais  donner  ici  au  Directoire  une  description  anticipée  du  grand  ouvrage 
dont  il  a  chargé  Dejoux;  mais  dans  peu  de  mois   son  colosse,  devenu  visible,  dira 
plus  qu'il  ne  me  serait  permis  de  le  faire.  Ce  ne  sera  pas  cependant  prévenir  le  juge- 
ment du  public  que  de  rendre  ici  témoignage  de  l'extrême  intelligence,  des  soins 
ingénieux  et  de  la  rare  capacité  avec  laquelle  cet  artiste  conduit  un  ouvrage  qui  n'a 
aucun  terme  de  comparaison  chez  les  modernes  et  pour  lequel  les  exemples  de  l'an- 
tiquité ne  peuvent  servir  qu'à  égarer  l'imagination.  Le  Directoire  aura  bientôt  la 
preuve  que  cet  ouvrage   ne  pouvait  être  confié  à  une  main  plus  sûre;    l'ébauche 
actuellement  achevée  m'est  un  sûr  garant  de  la  réussite  complète  de  cette  entreprise.  Il 
fallait  cependant  s'assurer  d'un  fondeur  capable   de  la  mener  à  sa  fin;  en  arrêtant  le 
citoyen  Getty,  le  Directoire  a  conservé  à  la  France  un  homme  précieux,  et  a  satisfait  à 
tout  ce  qu'exigeait  la  réussite  d'un  si  vaste  travail.  Déjà  les  préparatifs  du  moulage  et 
de  la  fonte  sont,  commencés;  mais  ces  soins  sont  si  étendus  et  d'un  si  long  procédé, 
que  la  paix  sera  venue,  avant  le  moment  de  la  fonte,  restituer  aux  arts  avec  usure 
tout  le  métal  que  ceux-ci  ont  prêté  à  la  guerre.  » 

C'est  en  exécution  des  arrêtés  du  Directoire  du  département  de 
Paris,  datés  du  1k  novembre  et  du  17  décembre  1792,  que  Dejoux  avait 
modelé  sa  statue  colossale;  il  demanda  52,000  livres  pour  ses  frais. 

On  peut  prendre  une  idée  de  cette  statue  et  de  l'effet  qu'on  en  avait 
rêvé,  par  la  vue  perspective  du  Panthéon,  gravée  par  Liénard  d'après 
Duverdy  et  dont  nous  avons  déjà  parlé.  Mais  la  paix  tarda  tant  à  venir 
et  à  restituer  aux  arts  le  bronze  des  statues  royales  transformées  en 
canons,  que  je  ne  sache  point  que  Getty  ait  fondu  tout  de  bon  le  modèle 
de  Dejoux,  et  d'ailleurs  la  prudence  eût-elle  jamais  permis  de  mettre  en 
place  cette  fameuse  Renommée? 

«  En  proposant  au  Directoire,  dit  encore  Quatremère,  la  statue  de  la  Renommée 
pour  couronner  le  sommet  du  Panthéon,  mon  intention  avait  été  que  cette  figure, 
représentée  publiant  les  louanges  des  grands  hommes,  s'élevât  au  milieu  des  Vertus 
qu'elle  chante.  La  construction  de  la  coupole  et  son  ordonnance  m'ont  paru  propres  à 
réaliser  cette  conception  morale.  Sa  colonnade  extérieure,  composée  de  trente-deux 
colonnes,  présente  au  génie  de  la  décoration  une  magnifique  série  de  statues  qui  se 
trouvent  placées  immédiatement  au-dessous  de  celle  de  la  Renommée,  lui  faisant  le 
plus  bel  et  le  plus  analogue  accompagnement.  Des  essais  de  ces  statues  que  j'ai  fait 
faire  en  figures  découpées  pour  décider  plus  sûrement  leur  proportion,  ont  obtenu 
l'approbation  générale.  »  Et  il  motive  avec  beaucoup  de  sens  «  ce  supplément  d'em- 
bellissement »  par  des  raisons  tirées  de  la  forme  et  de  la  disposition  de  la  coupole. 

J'ai  omis  de  parler  de  la  nouvelle  décoration  qu'avait  imaginée  Quatremère  pour 
la  «  partie  circulaire  formant  une  espèce  de  niche  »  au  chevet  du  monument,  là  où 
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Soufîlot  faisait  resplendir  une  Gloire  immense  :  «  J'ai  pensé,  dit  l'ordonnateur  de  1791, 
que  rien  ne  pouvait  mieux  convenir  dans  ce  fond  que  l'effigie  colossale  de  la  Patrie 
et  qu'il  convenait  d'y  assortir  aussi  les  sujets  de  la  voûte...  L'ensemble  de  cette  déco- 
ration est  subordonné  à  la  grandeur  et  à  l'ajustement  du  groupe  dont  je  n'ai  fait 
qu'essayer  la  masse  et  dont  la  composition  sur  le  châssis  qu'on  y  voit  aujourd'hui,  et 
dont  les  dimensions  sont  au-dessous  de  ce  que  l'exécution  peut  promettre...  Ce  serait 
eous  des  traits  et  dans  une  attitude  semblable  à  ces  colosses  que  la  richesse  de  la 
matière  et  la  magie  de  l'art  savaient  animer  dans  les  sanctuaires  de  la  Grèce,  que 
devrait,  selon  moi,  apparaître  au  fond  de  notre  monument  le  simulacre  de  la  Patrie, 
cette  véritable  idole  d'un  peuple  libre,  et  la  vraie  divinité  du  temple  qu'elle  s'est  choisi. 
Assise  sur  son  trône,  ses  deux  Génies  tutélaires  lui  serviraient  de  point  d'appui;  l'un 
serait  la  Liberté,  portant  d'une  main  la  pique  surmontée  de  son  signe  caracléristique, 
et  lui  présentant  de  l'autre  le  monument  qui  après  avoir  été  le  symbole  de  l'esclavage, 
est  devenu  l'emblème  de  sa  destruction.  Le  bras  gauche  de  la  Patrie  s'appuierait  sur 
le  Génie  de  l'Egalité  et  offrirait  aux  yeux  le  niveau,  vainqueur  des  préjugés,  tandis  que 
sa  main  droite,  soutenue  par  la  Liberté,  élèverait  et  ferait  briller  la  palme  qu'elle 
réserve  aux  vrais  amis  de  la  Patrie.  Ce  groupe  serait  porté  sur  un  soubassement 
enrichi  de  bas-reliefs  et  d'allusions  philosophiques;  de  grands  degrés  la  sépareraient 
du  sol  de  l'édifice,  et  des  autels,  en  forme  de  candélabres,  brûleraient  à  ses  côtés.  — 
L'autel  de  la  Patrie,  élevé  sur  cinq  marches,  serait  placé  au  milieu  de  la  coupole,  de 
manière  qu'en  entrant  il  paraîtrait  arriver  aux  pieds  du  colosse...  Je  persiste  à  penser 
que  pour  les  diverses  institutions  civiques  dont  le  Panthéon  doit  devenir  le  centre,  il 
sera  nécessaire  d'y  établir  à  demeure  un  autel  propre  aux  cérémonies  que  l'usage  y 
réglera.  L'essai  que  j'en  ai  fait  faire  prouve  que  cet  autel  ainsi  placé  aura  l'avantage 
d'occuper  le  milieu  de  l'édifice  sans  l'embarrasser;  mais  le  point  central  du  monument 
aura  besoin  d'embellissements  analogues.  Des  statues  du  même  genre  que  celles  qui 
ornent  le  péristyle,  devront  orner  les  pans  coupés  des  piliers  du  dôme  ;  elles  pourraient, 
quant  aux  sujets,  correspondre  au  motif  de  l'autel.  Rien  n'empêche  qu'on  n'emploie 
à  cette  décoration  le  reste  des  figures  résultantes  de  la  distribution  des  travaux  d'en- 
couragement. Cetle  décision  dépend  du  Directoire. 

«  Les  quatre  grands  pendentifs  de  la  coupole  s'exécutent.  L'intention  première  de 
l'auteur  du  monument  avait  été  de  les  faire  en  métal  ou  en  stuc;  c'est  pour  cela  qu'on 
ne  voit  aujourd'hui  que  leurs  cadres  sars  aucun  bossage  pour  leur  exécution.  Tout 
incrustement  de  pierre  serait  dangereux  dans  cet  endroit;  la  construction  des  penden- 
tifs s'y  oppose  :  il  a  donc  fallu  prendre  le  parti  du  métal;  mais  le  cadre  lourd  et  sail- 
lant a  paru  aux  artistes  chargés  de  ces  bas-reliefs  une  espèce  d'entrave  mise  au  déve- 
loppement de  leurs  inventions...  J'en  ai  ordonné  la  suppression.  Pour  contraster  avec 
les  sujets  des  seize  pendentifs  qui  se  composent  de  deux  figures,  j'ai  pensé  que  de 
grands  Génies  ailés,  de  la  proportion  de  quinze  pieds,  occuperaient  heureusement  cet 
espace.  Chacun  d'eux  correspond,  par  son  motif  et  ses  attributs,  aux  quatre  motifs 
généraux  de  la  décoration  intérieure;  chacun  d'eux,  dans  une  attitude  et  un  dévelop- 
pement différents,  est  comme  le  résumé  du  sujet  de  chaque  nef.  —  Le  premier  est  le 
Génie  de  la  Philosophie  tenant  le  flambeau  de  la  Vérité  d'une  main,  un  joug  brisé  et 
des  chaînes  rompues  de  l'autre;  un  globe  est  sous  ses  pieds  avec  les  emblèmes  des 
préjugés,  et  le  griffon  qui  est  le  symbole  de  l'erreur;  sa  tête  est  ornée  de  rayons.  — 
Le  Génie  de  la  Vertu,  considéré  sous  le  rapport  politique  de  force  et  d'amour  de  la 
patrie,  lui  fait  pendant;  il  est  coiffe  de  la  peau  du  lion;  il  tient  la  massue  et  la  pique 
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qui  vient  de  percer  le  monslre  abattu  à  ses  pieds.  —  Le  Génie  des  Sciences,  avec  une 
couronne  éloilée,  fait  le  troisième  sujet  :  il  tient  l'emblème  antique  de  la  Nature  (ou 
la  Diane  d'Éphèse);  le  globe  terrestre  est  sous  ses  pieds,  et  la  sphère  céleste,  figurée 
par  le  zodiaque,  est  dans  sa  main  ;  il  est  accompagné  du  Sphinx  et  des  instruments  de 
la  Science.  —  Le  Génie  des  Arts,  couronné  de  fleurs,  est  le  sujet  du  quatrième;  il  tient 
d'une  main  la  lyre,  symbole  de  l'Harmonie,  qui  caractérise  tous  les  arts.  Le  pouvoir 
des  arts  et  de  l'harmonie  sur  les  mœurs  des  peuples  et  sur  la  civilisation,  est  exprimé 
par  le  lion  enchaîné  qui  mord  le  frein  que  tient  l'autre  main  du  Génie.  —  Le  premier 
de  ces  bas-reliefs  est  de  Pasquier,  le  second  de  Ramey,  le  troisième  de  Baccaril,  le 
quatrième  d'Àuger. 

«  La  frise  continue  qu'offre  à  entreprendre  le  stylobate  intérieur  du  dôme,  repré- 
senterait le  triomphe  de  la  Raison  et  les  honneurs  décernés  aux  grands  hommes. 

«  Ces  objets  terminés,  restera  le  plafond  à  peindre,  qui  ne  pourra  s'entreprendre 
que  l'année  prochaine;  son  peu  d'étendue  le  rendra  susceptible  d'être  fini  dans  le 
cours  de  la  même  année.  » 

On  sait  que  ces  peintures  de  la  coupole  représentaient  naturellement 
l'apothéose  du  Génie  et  de  la  Vertu. 

Dans  le  Recueil  et  Parallèle  des  édifices  de  tout  genre  anciens  et 
modernes,  de  Durand,  professeur  d'architecture  à  l'École  polytechnique, 
se  trouve,  planche  10,  une  coupe  du  «  Panthéon  français,  ci-devant 
Sainte-Geneviève  »,  où  l'on  reconnaît  au  fond  de  l'édifice,  dans  la  niche 
décrite  par  Quatremère  de  Quincy,  la  statue  assise  de  la  Patrie,  entre 
ses  autels-candélabres,  et  aussi  les  grands  génies  des  pendentifs  de  la 
coupole,  sans  oublier  la  Renommée  du  sommet.  Dans  une  autre  planche, 
nous  avons  la  façade  avec  les  six  colosses  du  péristyle,  les  bas-reliefs, 
le  fronton  et  la  même  Renommée.  Landon  a  fait  réduire  au  trait  la 
coupe  intérieure  de  Durand,  et  a  donné  également  au  trait  une  élévation 
du  monument  avec  le  fronton  de  Moitte  et  les  quatre  colosses  du  porche. 
Ces  mêmes  groupes  étaient  reproduits,  nous  l'avons  dit,  dans  le  dessin 
de  Garbizra,  et  sont  encore  indiqués  dans  l'Apothéose  de  J.-J.  Rousseau 
par  Girardet. 

L'abbé  Ouin-Lacroix,  résumant  les  autres  projets  de  Quatremère, 
nous  dit  que  «  les  corps  des  grands  hommes  devaient  être  déposés  dans 
les  caveaux,  tandis  que  leurs  statues  ou  leurs  bustes  de  marbre  décore- 
raient le  pourtour  du  monument,  devenu  leur  tombeau.  De  là  cette  autre 
idée  de  Quatremère  à  l'égard  de  la  suppression  des  croisées  latérales  qui 
répandant  des  flots  trop  multipliés  de  lumière  dans  l'intérieur  de  l'édi- 
fice, lui  paraissaient  peu  en  rapport  avec  un  mausolée.  Les  croisées  sup- 
primées, les  murailles  du  Panthéon  ne  présentèrent  plus  que  les  vastes 
surfaces  nues  que  nous  voyons  aujourd'hui.  —  Quatremère  proposa  en 
outre  d'entourer  le  monument  par  un  mur  d'enceinte,  avec  des  galeries 
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funéraires  où  l'on  érigerait  des  tombeaux  à  ceux  qui,  comme  les  triom- 
phateurs antiques,  n'auraient  mérité  que  les  honneurs  d'un  demi- 
triomphe.  —  De  ces  divers  plans  de  décoration  proposés  par  l'agent 
du  Gouvernement  en  1791,  plusieurs  s'exécutèrent,  les  autres  restèrent 
à  l'état  de  projet... *  »  On  sait  comment  de  ce  Panthéon  révolutionnaire, 
—  dont  rien  aujourd'hui  ne  subsiste,  si  ce  n'est  les  deux  bas-reliefs  de 
Chaudet  et  de  Le  Sueur,  et  quelques  détails  dans  les  décors  des  voûtes 
intérieures,  —  les  honneurs  furent  décernés  tout  d'abord  à  Voltaire,  à 
Rousseau,  à  Lepelletier  de  Saint-Fargeau,  à  Barra,  à  Viala,  à  Descartes, 
puis  au  milieu  de  quelles  acclamations  délirantes,  Mirabeau  et  Marat2  y 
furent  tour  à  tour  transportés,  et  comment  ils  ne  firent  que  s'y  succéder 


4 .  Histoire  de  l'église  Sainte-Geneviève,  patronne  de  Paris  et  de  la  France 
{ancien  Panthéon  français),  par  M.  Ouin- Lacroix,  etc.  Ouvrage  orné  de  dix  dessins, 
par  Frédéric  Legrip.  —  Paris,  Sagnier  et  Bray,  1852. 

2.  Voir  Translation  de  Voltaire  à  Paris  et  détails  de  la  cérémonie  qui  aura  lieu 
le  44  juillet  (corrigé  à  la  main  :  le  41),  arrêtée  par  le  directoire  du  Département, 
sur  le  rapport  de  M.  Charron  (4791);  —  Voltaire  des  Champs-Elysées  à  ses  conci- 
toyens. —  Cette  translation  solennelle  et  théâtrale  des  restes  de  Voltaire  au  Panthéon, 
le  11  juillet  1791,  ne  pouvait  manquer  d'exercer  le  crayon  des  dessinateurs  du  temps. 
M.  de  Champeaux  me  signale  sur  ce  sujet  une  gravure  de  Sliger  d'après  un  dessin 
de  L.  Lagienée  fils,  la  Procession  patriotique,  exposée  au  Salon  de  4797,  indiqué 
également  dans  l'Histoire  de  la  gravure  en  France,  de  G.  Duplessis  ;  —  et  dans  les 
ventes  on  a  vu  passer  diverses  autres  compositions:  à  la  vente  Alex.  Lenoir,  en  1827, 
un  dessin  de  Laffitle,  rehaussé  de  blanc,  «  les  honneurs  du  Panthéon  décernés  à  Vol- 
taire»; —  dans  la  vente  de  SI.  D...,  dirigée  par  Vignères,  mars  1860,  un  autre  dessin  à 
l'encre  de  Chine,  légèrement  colorié,  «  dans  la  manière  d'Henuequin  :  douze  chevaux 
blancs  et  attelés  au  char  funèbre  qui  est  suivi  d'un  cortège  de  personnages  portant  des 
attributs  allégoriques»;  Sr.  de  Saint-Albin  avait  prêté  à  l'exposition  de  l'Union  centrale 
en  1876,  une  «Apothéose  de  Voltaire  au  Panthéon,  dans  la  manière  de  Sloreau  le  Jeune». 
—  Mais  l'un  des  plus  curieux  et  des  plus  intimes  souvenirs  de  la  cérémonie  nous  est 
conservé  par  un  dessin  que  nos  lecteurs  ont  vu  exposé  au  Slusée  des  arts  décoratifs 
parmi  les  autres  dessins  d'ornement,  et  que  le  catalogue  de  M.  Éphrussi  a  décrit  sous 
le  n°  349  :  «  Char  pour  le  transport  des  cendres  de  Voltaire,  attelé  de  quatre  chevaux 
blancs;  le  baldaquin  est  surmonté  d'une  flamme  tricolore.  A  la  plume  et  à  l'aquarelle.  » 
Voilà  pour  le  dessin,  mais  c'est  surtout  l'inscription  de  son  revers  quo  nous  ne  pouvons 
nous  priver  de  reproduire  ici  :  «  Transport  des  os  de  SI.  de  Voltaire  de  l'abbaye  de  Cel- 
lières,  prest  de  Troye,  pour  estre  déposés  au  Pantéon  français  à  Paris.  Le  cit.  Rondot, 
orfèvre,  graveur  et  dessinateur  à  Troyes,  chargé  de  la  part  de  la  Convention  de  faire  le 
nécessaire  pour  rendre  cette  translation  autant  éclatante  que  le  sujet  le  permettait,  a  fait 
faire  cet  espèce  de  corbilliard  orné  d'allégorie  et  d'ornement  analogue  à  la  mémoire  d'un 
poète  aussi  recommandable,  ce  qui  a  été  fait  et  exécuté  à  Troyes.  Transporté  à  Cellières 
et  de  là  à  Paris  le...  de  17...  »  SI.  Natalis  Rondot,  qui  avait  bien  voulu  prêter  à  notre 
exposition  ce  dessin  d'un  caractère  si  singulier,  nous  a  donné  obligeamment  quelques 
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pour  aller  à  l'égout.  Et  j'ai  grand'peur,  entre  nous,  qu'un  Panthéon  ne 
soit  jamais  l'affaire  de  ce  peuple  français,  car  la  patience  et  le  sang-froid 
lui  manquent  pour  mesurer  au  juste  la  taille  de  ses  contemporains  ;  il  les 
grandit  avec  passion,  ou  les  diminue  avec  rage.  Ce  malheureux  temple 
semble  condamné  de  naissance  à  être  éternellement  tiraillé  entre  la  sau- 
vagerie d'Attila  et  la  dévotion  de  sainte  Geneviève,  et  on  se  rappelle, 
malgré  soi,  l'étrange  prophétie  qu'un  méchant  poëte  latin  du  temps  écri- 

détails  sur  son  auteur  :  «  Louis-Joseph  Rondot,  mon  grand'père,  est  né  en  1756,  et  est 
mort  en  1802.  Il  était  fils  d'un  orfèvre  de  Troyes,  qui  fut  graveur  de  la  monnaie  de 
cette  ville,  qui  fit  des  travaux  d'orfèvrerie  à  Paris  et  prenait  le  titre  de  graveur  du 
Roi.  Louis- Joseph  a  travaillé  plusieurs  années  chez  Goulhière  ;  c'est  son  parent  De 
Wailly  qui  l'y  avait  placé.  Il  a  été  dessinateur  et  graveur;  il  a  été  orfèvre  à  Troyes. 
J'ai  de  lui  plusieurs  centaines  de  dossiers,  entre  autres  un  ouvrage  sur  les  costumes, 
qui  comprend  trois  ou  quatre  cents  dessins.  »  —  Rousseau  naturellement  ne  tarde  pas 
à  suivre  Voltaire  :  Voir  la  Pétition  de  Ginguené  à  l'Assemblée  nationale,  contenant 
mi    nde  de  la  translation  des  cendres  de  J.-J.  Rousseau  au  Panthéon  français, 
séance  du  27  août  1791,  et  le  Rapport  de  Lakanal  sur  l'ordre  et  composition  du  cor- 
tège, etc.  —  Touchant  Jean-Jacques  au   Panthéon,  outre  le  dessin  et  l'eau-forte  de 
Girardet,   dont  nous  avons  déjà  parlé,   nous  pouvons  citer  le  tableau  de  Demachy 
(Salon  de  179b)  :  «  Sarcophage  de  Jean-Jacques  Rousseau  inhumé  au  Panthéon,  effet 
de  lumière.  »   (Une  petite  esquisse  sur  bois,  représentant  ce  sujet  avait  été  acquise 
pour  le  Musée  municipal  et  a  été  détruite  dans  l'incendie  de  l'Hôtel  de  ville  en  1871  : 
Note  de  M.  Champeaux.)  —  Pour  Descartes,  voir,  de  M.-J.  Chénier,  le  Rapport  à  la 
Convention  et  les  décrets  qui  décernent  à  René  Descartes  les  honneurs  dus  aux 
grands  hommes  et  ordonnent  de  transporter  au  Panthéon  son  corps  et  sa  statue 
(2  octobre  1793).  —  Pour  Barra  et  Viala,  voir  les  Nouvelles  archives  de  Part  fran- 
çais (1872,  pp.  420,  426-7),  et  le  Rapport  de  L.  David  sur  la  Fête  héroïque  pour  les 
honneurs  du  Panthéon  à  décerner  aux  jeunes  Barra  et  Viala,  séance  du  23  messi- 
dor an  II  de  la  République,  et  le  Détail  exact  de  la  fêle  héroïque  et  de  toutes  les 
cérémonies.  Le  3  thermidor,  David  prononçait  encore  un  Discours  sur  le  projet  de  la 
fête  de  Viala.  La  date  de  la  fête  était  fixée  au  10;  mais  la  catastrophe  du  9  coupa 
court  à  la  solennité  qui  fut  ajournée,  puis  abandonnée.  —  Toutefois,  en  septembre  1794, 
deux  mois  après  la  chute  de  Robespierre,  on  portait  encore  Marat  au  Panthéon  sur  un 
char  ombragé  par  quatorze  drapeaux  destinés  à  nos  quatorze  armées,  et,  ce  jour-là, 
«  au  moment  où  l'on  descendait  du  char  le  cercueil  qui  contenait  ses  cendres,  on  reje- 
ait  du  temple  des  grands  hommes,  par  une  porte  latérale,  les  restes  impurs  du  roya- 
liste Mirabeau  ».  Voir  un  Rapport  de  M.-J.  Chénier  à  la  Convention  pour  faire 
enlever  du  Panthéon  le  corps  de  Mirabeau,  5  frimaire  an  III.  Mirabeau,  dont  la 
mort  avait  motivé  la  proposition  Pastoret  et  qui,  en  1791,  avait  étrenné  le  Panthéon,  y 
était  resté  trois  ans  et  demi;  Marat,  l'ami  du  peuple,  n'y  demeura  pas  deux  mois.  On 
venait  de  découvrir  que,  lui  aussi,  était  un  «.  royaliste  ».  Un  autre  favori  de  David, 
Lepelletier  de  Saint-Fargeau  avait  précédé  ces  derniers  venus  au  Panthéon,  depuis  le 
24  janvier  1793.  Voir  encore,  sur  toutes  ces  grotesques  mascarades  civiques,  le  livre 
de  M.  Ouin-Lacroix. 
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vit,  pour  bien  dire,  sur  sa  première  pierre,  comme  il  sortait  à  peine  de 
terre  : 

Templum  augustum,  ingens,  reginâ  assurgit  in  urbe, 

Urbe  et  patronâ  virgine  digna  domus. 

Tarda  nimis  pietas  vanos  moliris  honores, 

Non  sunt  hœc  cœptis  tempora  digna  tuis  : 

Ante  Deo  in  summâ  templum  quam  erexeris  urbe, 

Impietas  templis  tollet  et  urbe  Deum. 


III. 


Les  églises  étaient  depuis  six  ans  rendues  aux  cérémonies  chrétiennes, 
que  le  Panthéon  demeurait  encore  livré  au  vague  abandon,  à  l'instabi- 
lité quasi-ridicule  de  son  culte  philosophique.  Dans  les  premiers  jours  de 
février  1806,  l'empereur  le  visita,  et  le  18  il  écrivait  à  M.  de  Champagny 
la  lettre  suivante,  dont  copie  m'a  été  obligeamment  communiquée  par 
M.  François  Gliauvat,  d'Angers,  lequel  a  trouvé  ce  document,  ainsi  que 
diverses  pièces  qui  vont  suivre,  dans  les  papiers  de  François  Grille,  ancien 
directeur  de  la  division  des  Sciences  et  des  Beaux-Arts  au  ministère  de 
l'intérieur  sous  la  Restauration,  papiers  conservés  depuis  sa  mort  dans 
la  bibliothèque  municipale  d'Angers. 


Ordre  donné  par  sa  Majesté  l'Empereur  et  Roi  a  son  Excellence 
le  Ministre   de  l'Intérieur,  le   18  février  4806. 

Monsieur  Champagny,  mon  intention  est  qu'on  achève  le  Panthéon  le  plus  promp- 
tement  possible,  et  que  dès  le  mois  de  mars  les  travaux  soient  dans  une  grande  acti- 
vité, sur  le  fonds  de  cinq  millions  qui  est  à  la  Caisse  d'amortissement,  provenant  du 
produit  des  droits  sur  les  exportations  de  bleds.  Mon  intention  est  que  20  p.  100  soient 
destinés  à  l'achat  de  3,000  quintaux  de  bleds,  et  20  pour  100  pour  les  travaux  d'embel- 
lissement de  Paris,  ce  qui  fera  1  million  pour  achat  de  bleds  et  1  million  pour  les  tra- 
vaux de  Paris.  Toutes  les  recettes  qui  proviendront  du  même  objet  seront  affectées 
dans  la  même  proportion  a  ces  deux  destinations.  Vous  emploierez  le  million  destiné 
aux  travaux  de  Paris  de  la  manière  suivante  :  Cinq  cent  mille  francs  pour  les  travaux 
à  faire  cette  année  au  Panthéon,  et  cinq  cent  mille  francs  pour  l'érection  d'un  arc  de 
triomphe  à  l'entrée  du  boulevard,  près  le  lieu  où  était  la  Bastille,  de  manière  qu'en 
entrant  dans  le  faux-bourg  Saint-Antoine  on  passe  sous  cet  arc  de  triomphe. 

Sur  ce,  je  prie  Dieu  qu'il  vous  ait  en  sa  sainte  garde. 


Paris,  le  18  février  1806. 


Signé  :  Napoléon. 


Dès  le  lendemain,  19  février,  le  ministre  des  cultes  Portalis  adressait 
à  l'empereur  un  rapport  où  il  lui  disait  :  «  La  religion  seule  comble  l'es- 
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pace  infini  qui  sépare  le  ciel  de  la  terre  ;  la  religion  seule  imprime  aux 
cérémonies  nationales  et  civiles,  quelles  qu'elles  soient,  cette  gravité  impo- 
sante, ce  caractère  touchant  qui  commande  le  recueillement,  le  respect;  elle 
lie  les  actions  passagères  de  l'homme  àcet  ordre  de  choses  éternel,  source 


ESQUISSE     POUR     LA      «   JUSTICE   », 
PENDENTIF      DE      GÉRARD      A      LA      COUTOLE      DU     PANTHÉON.    —    (Dessin    de    l'artisle. 

unique  de  toutes  les  consolations,  but  unique  de  toutes  les  espérances.  » 
—  Et  le  même  jour,  autre  rapport  à  l'empereur  de  M.  de  Champagny,  mi- 
nistre de  l'intérieur  :  «  Sire,  dans  le  cours  des  désordres  qui  ont  accom- 
pagné nos  troubles  civils,  deux  grands  monuments  publics  (l'abbaye  de 
Saint-Denis  et  le  Panthéon)  ont  offert  un  spectacle  qui  a  affligé  les  amis 
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des  arts  et  les  âmes  religieuses.  L'église  Sainte-Geneviève,  le  plus  beau 
de  tous  les  temples  de  la  capitale,  ce  temple  qui  placé  au  sommet  du 
mont  consacré  à  un  culte  tutélaire,  couronnait  si  noblement  l'ensemble 
des  chefs-d'œuvre  qui  décorent  cette  cité  et  annonçait  de  loin  à  l'étran- 
ger le  règne  auguste  de  la  religion  sur  cette  population  immense,  enlevé 
au  vœu  de  la  piété,  au  moment  même  où  elle  allait  en  jouir,  consacré 
ensuite  à  une  autre  destination,  laissé  enfin  désert,  sans  emploi,  sans 
but,  semble  s'étonner  lui-même  d'un  tel  abandon  :  la  froide  curiosité,  en 
visitant  son  enceinte,  s'étonne  de  rencontrer  déjà,  dans  un  monument  à 
peine  achevé,  la  solitude  des  ruines  ;  le  génie  des  arts,  qui  épuisa  sur 
lui  toute  la  richesse  de  ses  conceptions,  s'afflige  de  le  trouver  sans  carac- 
tère, je  dirai  presque  sans  âme  et  sans  vie.  La  religion,  voyant  ses  espé- 
rances trompées,  détourne  ses  regards  d'un  monument  dont  la  majesté 
ne  peut  être  dignement  remplie  que  par  le  culte  du  Très- Haut,  et  qui 
s'élevait  comme  le  juste  hommage  rendu  à  Dieu  par  le  génie  des 
hommes...  »  —  Le  même  jour  encore,  le  ministre  secrétaire  d'État  écri- 
vait à  son  collègue  le  ministre  de  l'intérieur  (Papiers  Fr.  Grille)  : 

S.  M.  désire,  Monsieur,  que  Votre  Excellence  fasse  proposer  à  la  première  classe 
rie  l'Institut  les  questions  suivantes  : 

Quels  avantages  ou  quels  inconvénients  y  aurait-il  à  faire  les  piliers  du  Panthéon 
en  fonte? 

Quel  est  le  rapport  de  la  ténacité  de  la  fonte  à  l'espèce  de  pierre  qui  a  servi  à  la 
construction  du  Panthéon? 

Quel  est  son  rapport  avec  la  pierre  de  roche  de  Châtillon? 

Que  coûterait  la  construction,  soit  en  fonte,  soit  en  pierre  du  Panthéon,  soit  en 
pierre,  de  roche  de  Châtillon? 

L'élégance  du  bâtiment  perdrait-elle  au  renforcement  des  piliers? 

Agréez,  je  vous  prie,  Monsieur,  l'assurance  de  ma  plus  haute  considération. 

Paris,  49  février  1800. 

Signé  :  Hugues  B.  Maret. 

Note  de  la  main  du  Minisire  : 
Écrire  sur-le-champ  à  l'Institut, 

Signé  :  Champagny. 
Pour  copie  conforme  : 

Le  Secrétaire  général  du  Ministre, 
V.-M.  De  Gérando. 

Le  lendemain,  20  février,  était  signé  le  décret  impérial  dont  nous 
transcrivons  ici  les  trois  premiers  articles:  «  1° L'église  Sainte-Geneviève 
sera  terminée  et  rendue  au  culte,  conformément  à  l'intention  de  son 
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fondateur,  sous  l'invocation  de  Sainte-Geneviève,  patronne  de  Paris.  — 
2°  Elle  conservera  la  destination  qui  lui  avait  été  donnée  par  l'Assemblée 
constituante,  et  sera  consacrée  à  la  sépulture  des  grands  dignitaires,  des 
grands  officiers  de  l'Empire  et  de  la  couronne,  des  sénateurs,  des  grands 
officiers  de  la  Légion  d'honneur,  et  en  vertu  de  nos  décrets  spéciaux,  des 
citoyens  qui,  dans  la  carrière  des  armes,  de  l'administration,  des  lettres, 
auront  rendu  d'éminents  services  à  la  patrie;  leurs  corps  embaumés 
seront  inhumés  dans  l'église.  —  3°  Les  tombeaux  déposés  au  Musée  des 
monuments  français  seront  transportés  dans  cette  église  pour  y  être 
rangés  par  ordre  de  siècles...  »  —  Ainsi  s'explique  la  phrase  du  rapport 
de  M.  de  Ghampagny  :  «  Le  génie  des  Beaux-Arts,  qui  accueillit  naguère 
les  monuments  funèbres  pour  les  sauver,  gémit  de  les  voir  déposés  dans 
une  enceinte  (le  Musée  des  Petits-Augustins),  où  tout  leur  est  étranger, 
où  semble  éteinte  la  pensée  qui  les  éleva,  où  rien  ne  les  explique,  où, 
devenus  stériles  et  morts,  ils  ne  transmettent  qu'une  impression  incer- 
taine à  l'âme  du  spectateur.  Votre  Majesté  a  voulu  rendre  à  la  religion 
les  mausolées  que  la  religion  fonda,  leur  rendre  à  eux-mêmes  leur  carac- 
tère primitif,  les  rétablir  dans  leur  harmonie  naturelle  avec  tous  les 
souvenirs  qu'ils  doivent  consacrer;  et,  sans  les  dérober  à  l'admiration 
publique,  associer  leur  présence  aux  cérémonies  funèbres  et  au  spectacle 
du  culte  divin...  »  —  Ce  projet  de  translation  dans  l'église  Sainte- 
Geneviève  des  cénotaphes  de  Français  illustres,  conservés  au  Musée  des 
Petits-Augustins,  n'eut  pas  de  suite,  et  la  Restauration  fit  plus  sagement 
en  les  restituant,  lors  de  la  dispersion  de  ce  Musée,  à  Saint-Denis  et  aux 
églises  diverses,  où  Alexandre  Lenoir  les  avait  recueillis  pour  les  sauver 
d'une  destruction  certaine,  et  avait  ainsi  mérité  une  éternelle  reconnais- 
sance dé  la  nation.  Cependant,  pour  le  Panthéon,  la  vraie  vérité  était 
là,  et  l'Empereur,  avec  son  sens  droit  et  haut,  l'avait  discernée  du  pre- 
mier coup.  Jamais  des  politiques  sérieux  ne  pourront  songer  à  duper 
l'univers  entier  et  l'histoire,  témoins  de  notre  gloire  antique,  au  point 
de  leur  faire  croire  que  la  France,  la  grande  France,  l'intarissable  nour- 
rice des  grands  capitaines,  des  grands  hommes  d'État,  des  grands  ma- 
gistrats, des  poètes  fameux  et  des  artistes  illustres,  que  notre  vieille  et 
noble  patrie  date  de  1791,  ou  même  de  89. —  De  1806  à  1815,  l'Empire 
dépensa  pour  la  restauration  et  l'achèvement  de  Sainte -Geneviève  plus 
de  2,200,000  francs.  «  Rondelet,  dit  l'abbé  Ouin-Lacroix,  proposait, 
le  h  juillet  1812,  au  directeur  des  travaux  publics  les  quatre  sujets  sui- 
vants à  exécuter  en  bas-reliefs  pris  dans  la  masse,  pour  les  pendentifs  du 
dôme  :  «  1°  Le  rétablissement  du  culte  catholique  par  S.  M.  l'Empereur; 
—  2°  La  dédicace  de  l'ancienne  église  Sainte-Geneviève  par  Clovis;  — 
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3n  Le  vœu  de  Louis  XV  pour  la  construction  de  la  nouvelle;  —  h"  Sa 
restauration  et  son  achèvement  par  l'empereur,  avec  une  inscription  en 
bronze  doré  dans  la  frise  de  l'entablement  qui  couronne  les  pendentifs 
du  dôme,  comme  à  Saint-Pierre  de  Rome.  »  —  La  commande  la  plus  inté- 
ressante pour  sa  décoration  que  nous  puissions  citer,  est  celle  formulée 
dans  les  trois  pièces  suivantes  : 

NOTE    (DE    M.    DENON) 

Le  Directeur  a  vu  plusieurs  fois  M.  Gros,  relativement  au  plafond  du  Panthéon,  et 
déjà  il  a  eu  l'honneur  de  soumettre  à  S.  E.  une  première  intention  de  cet  artiste  sur 
la  disposition  de  cette  peinture.  M.  Gros,  après  avoir  examiné  l'emplacement,  demande 
si  l'on  va  fermer  de  suite  la  voûte,  afin  qu'il  puisse  faire  mettre  sur  le  mur  l'impression 
à  l'huile  bouillante  sur  laquelle  il  doit  peindre.  Il  observe  que  les  grandes  chaleurs 
sont  propices  à  faire  sécher  cetle  couche,  et  demande  à  être  autorisé  à  la  faire  mettre 
pour  pouvoir  s'occuper  incessamment  de  cet  ouvrage. 

„  ......  '    .  Paris,  le  23  juillet  1811. 

A   Monsieur    le    chevalier    Denon,   directeur   général 
du  Musée  Napoléon. 

Je  vous  préviens,  Monsieur  le  Directeur,  que,  d'après  votre  note  du  20  de  ce  mois, 
j'ai  invité  M.  le  chevalier  Bruyères  à  charger  M.  Rondelet  de  mettre  sur-le-champ  le 
S.  Gros  à  portée  de  commencer  les  travaux  relatifs  à  la  peinture  de  la  calotte  du  dôme 
du  Panthéon. 

Je  vous  prie,  Monsieur,  de  vouloir  bien  faire,  avec  l'artiste,  le  marché  que  vous 
jugerez  le  plus  convenable,  et  de  le  soumettre  ensuite  à  mon  approbation. 

J'ai  l'honneur  de  vous  saluer  avec  considération. 

Montalivet. 

Le  «  marché  »,  le  voici,  tel  qu'il  fut  formulé  par  Gros,  sans  doute 
d'accord  avec  M.  Denon,  et  tel  qu'il  fut  approuvé  par  le  ministre.  Nous  le 
redonnons  ici  à  cause  de  son  importance  dans  l'histoire  de  l'œuvre,  bien 
qu'il  ait  été  déjà  publié  par  Delestre,  dans  la  vie  du  grand  artiste,  son 
maître  : 

«  Je  soussigné,  Antoine-Jean  Gros,  peintre  d'histoire,  membre  de  la  Légion  d'hon- 
neur, m'engage,  envers  Son  Excellence  le  Ministre  de  l'Intérieur,  à  peindre  la  calotle 
du  dôme  du  Panthéon  et  à  y  représenter,  dans  la  proportion  de  figures  de  quatre 
mètres,  une  gloire  d'anges  emportant  au  ciel  la  châsse  de  sainte  Geneviève;  au  bas, 
Clovis  et  Clotilde  son  épouse,  fondateurs  de  la  première  église;  plus  loin,  Charlemagne, 
saint  Louis,  et,  à  la  partie  opposée,  Sa  Majesté  l'Empereur  et  Sa  Majesté  l'Impératrice 
consacrant  la  nouvelle  église  au  culte  de  cette  sainte. 

«  Je  demande  pour  cet  ouvrage  la  somme  de  trente-six  mille  francs,  qui  me  seront 
payés  en  trois  termes,  savoir  :  douze  mille  francs,  lorsque  ma  composition  sera  ter- 
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minée  et  arrêtée  par  Son  Excellence,  et  que  je  pourrai  me  mettre  à  peindre;  douze 
mille  francs  lorsque  mon  ouvrage  sera  avancé  aux  trois  quarts,  et  les  derniers  douze 
mille  francs  lorsque,  l'échafaud  retiré,  on  pourra  jouir  delà  vue  du  plafond. 

«  Il  ne  me  sera  fourni,  pour  m'en  faciliter  l'exécution,  que  le  plancher  actuel  qui 
ferme  l'ouverture  de  la  première  calotte.  Tout  autre  ustensile,  tels  qu'échelles  doubles, 
marchepieds,  tréteaux,  etc.,  etc.,  seront  à  ma  charge,  et  je  ne  pourrai  rien  revendi- 
quer pour  leur  payement  ou  loyer. 


DEUXIÈME      ESQUISSE     POUR      I.  A      «JUSTICE», 
PENDENTIF      DE      GÉRARD      A      LA      COUPOLE      DU      PANTHÉON.    —    (Dersin    do    l'artiste,) 


Je  m'engage  à  terminer  cet  ouvrage  dans  l'espace  de  dix-huit  mois,  si  la  calotte  est 
fermée  au  premier  janvier  prochain;  et  de  deux  ans,  si  elle  ne  l'est  qaau  mois  de 
juin  1812. 


«  Paris,  le  premier  août  dix-huit  cent  onze. 
<t  Approuvé  :  Paris,  le  9  août  1811. 


XXIII.  —  2e  PÉRIODE. 


«  G  nos.  » 

«  Le  Ministre  de  l'Intérieur, 
«  Comte  do  l'Empire, 
«  MONTALIVET.  » 

22 
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La  curieuse  esquisse,  peinte  par  Gros  conformément  à  cette  com- 
mande, se  trouve  aujourd'hui  conservée  au  musée  Carnavalet. 

Nous  avons  encore  deux  pièces  à  joindre  à  l'histoire  de  cette  fameuse 
coupole  de  Gros,  dont  l'exécution  fut  l'un  des  événements  d'art  de  la 
première  moitié  de  notre  siècle  :  quatre  ans  après  la  commande  il  écri- 
vait au  ministre  : 

Paris,  16  avril  1815. 
Monseigneur, 

L'ébauche  du  plafond  de  Sainte-Geneviève  étant  terminée  et  reprenant  ce  travail 
sous  le  rapport  du  fini,  je  désirerais  de  votre  bienveillance  être  mis  à  même  de  tra- 
vailler avec  sécurité.  L'année  terrible  qui  vient  de  s'écouler  ayant  motivé  différents 
ordres  et  contre-ordres  émanés  du  Ministère  de  l'Intérieur,  j'ai  éprouvé  beaucoup  de 
perte,  soit  de  travail,  soit  de  temps;  veuillez  les  prendre  en  considération  et  me  faire 
trouver  dans  votre  sollicitude  l'appui  réel  et  la  tranquillité  du  travail  déûnitif  que 
j'entreprends;  s'ils  me  manquaient,  malgré  tout  mon  zèle,  je  me  trouverais  obligé  de 
me  rejeter  sur  des  portraits,  triste  ressource  de  notre  art  et  l'écueil  des  artistes  appe- 
lés à  de  plus  nobles  travaux. 

Le  prix  de  cet  immense  travail  étant  de  cinquante  mille  francs,  il  est  naturel  et 
c'élait  même  l'intention  de  le  diviser  en  quatre  payements,  les  trois  premiers  de  douze 
et  le  dernier  de  quatorze. 

J'ai  reçu  le  premier,  il  y  a  plus  de  dix-huit  mois;  les  préparations  particulières,  le 
ltravail  de  mon  ébauche  et  les  vicissitudes  qu'elle  a  éprouvées  l'ont  bien  comblé.  Je 
désirerais  donc  le  deuxième  païement,  bien  nécessaire  pour  suivre  sans  distraction 
aucune  cet  immense  travail  dans  sa  partie  la  plus  délicate  et  définitive. 

Monseigneur, 

De  Votre  Excellence,  le  très-humble  et  très-obéissant  serviteur. 

Gros, 

Peintre  d'histoire,  membre  de  la  Légion  d'honneur. 
Rue  des  Fossés-Saint-Germain-des-Prez,  n°  14. 

Mais  à  ce  moment-là  même  les  événements  politiques  forçaient  Gros 
à  modifier  dans  quelques  figures  principales  les  données  de  sa  compo- 
sition première.  Louis  XVIII,  petit-fils  du  fondateur  de  la  basilique, 
remontait  sur  le  trône  de  France,  et  le  26  décembre  1821,  il  mandait 
à  Msr  de  Quélen,  archevêque  de  Paris,  qu'ordre  avait  été  donné  par  lui 
de  mettre  la  nouvelle  église  à  la  disposition  du  prélat,  et  l'invitait  à  une 
réouverture  solennelle,  qui  eut  lieu  le  3  janvier  1822,  en  présence  des 
princes  de  la  famille  royale,  des  pairs,  des  députés,  des  conseillers 
municipaux  de  Paris  et  de  tous  les  corps  constitués.  Je  ne  veux  retenir 
de  la  cérémonie  qu'un  détail,  c'est  que  «  de  magnifiques  tapisseries  des 
Gobelins  décoraient  la  muraille  ».  —  Cette  nouvelle  restitution  du  Pan- 
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théon  au  culte  motiva  une  médaille  commémorative,  et  la  lettre  suivante 
de  M.  Dacier,  secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  des  inscriptions  et 
belles-lettres,  conservée  dans  les  papiers  de  Fr.  Grille  : 

Paris,  le  19  juin  1822. 
Le  Secrétaire  perpétuel  de  l'Académie 

Monseigneur, 

J'ai  l'honneur  d'adresser  et  de  soumettre  à  Votre  Excellence  le  dessin  de  la  médaille 
composée  par  l'Académie,  pour  consacrer  la  mémoire  du  rétablissement  du  culte  dans 
l'église  dédiée  originairement  à  la  patronne  de  Paris.  Le  type  représente  la  façade  du 
monument,  et  un  peu  en  avant  sainte  Geneviève  descendant  sur  un  nuage  et  venant 
reprendre  possession  de  la  basilique  que  la  piété  des  Parisiens  a  érigée  en  son  honneur, 
sous  la  protection  de  nos  rois.  A  l'un  des  côtés  du  portique  est  la  ville  de  Paris  pré- 
sentant l'édifice  à  la  Sainte;  à  l'autre  côté  est  la  Religion  qui  le  consacre,  suivant  les 
rites  usités  de  l'Église.  La  légende  autour  du  type  exprime  le  retour  de  sainte  Gene- 
viève dans  son  temple,  conformément  aux  vœux  des  Parisiens;  celle  de  l'exerguo 
annonce  que  cet  édiBce  a  été  rendu  à  sa  destination  primitive  par  ordonnance  du  Roi, 
dont  l'autre  côté  de  la  médaille  offre  l'effigie. 

Je  prie  Votre  Excellence  de  vouloir  bien  recommander  au  graveur  de  ne  point  pla- 
cer son  nom  dans  le  champ  de  la  médaille,  ce  qui  est  très  inconvenant,  et  de  se  con- 
certer avec  moi  sur  la  place  où  il  peut  le  graver,  ainsi  que  sur  le  nombre  de  fleurs  de 
lis  que  doit  avoir  l'écusson  de  la  ville  de  Paris,  auquel  le  dessinateur  a  eu  le  tort  de 
n'en  donner  que  trois. 

J'ai  l'honneur  de  renouveler  à  Votre  Excellence  l'hommage  de  mes  sentiments  les 

plus  dévoués  et  les  plus  respectueux. 

Dacier. 

Enfin,  en  1824,  fut  terminée  et  découverte  la  belle  et  claire  et 
harmonieuse  peinture  de  Gros,  le  premier  effort  grandiose  de  peinture 
décorative  dans  notre  pays,  depuis  que  Vien  et  David  avaient  frappé  de 
mort  l'école  du  xvnr  siècle.  Gros  lui-même  nous  en  a  donné  l'explication 
dans  la  note  détaillée  qui  suit,  et  que  nous  devons  toujours  à  l'obli- 
geance de  M.  Charvat  : 

Explication  des  peintures  de  la  coupole  Sainte  -  Geneviève, 
exécutées  par  Gros,  de  l'Institut,  et  rendues  publiques  le 
jour  de  la  Saint-Charles,  fête   du  roi. 

L'élogo  le  plus  doux  au  cœur  de  Charles  X  est  l'éloge  du 
modèle  qu'il  s'est  donné. 

[Discours  lu  à  la  séance  de  l'Académie  des  beaux- 
arts,  le  2  octobre  1824.) 

La  sainte,  protectrice  de  la  France,  portée  sur  un  nuage,  accompagnée  de  deux 
anges  qui  répandent  des  fleurs,  descend  vers  les  quatre  monarques  dont  les  règnes, 
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remplis  de  nobles  actions,  ont  été  les  quatre  époques  les  plus  brillantes  de  la  monar- 
chie. Prosternés,  ces  monarques  rendent  hommage  à  la  patronne  de  Paris.  La  sainte, 
une  main  étendue  vers  le  ciel  et  l'autre  étendue  vers  le  groupe  de  Louis  le  Désiré, 
assure  à  ce  roi  et  à  sa  race  la  constante  protection  de  l'Éternel. 

La  première  époque  est  celle  de  Clovis,  qui  fonda  la  monarchie  et  qu'on  voit,  à  la 
persuasion  de  Clotilde,  sa  royale  épouse,  reconnaître  le  saint  Évangile.  Clovis  est 
revêtu  de  sa  robe  do  baptême.  Ce  groupe  est  surmonté  de  trois  petits  anges  qui,  pour 
la  première  fois,  font  retentir  les  airs  du  nom  de  France. 

Au-dessous  du  groupe  est  un  trophée  qui  rappelle  les  victoires  par  lesquelles  Clovis 
a  délivré  les  Gaules  du  joug  des  Romains;  un  autel  de  druides  renversé  montre  cette 
religion  sanguinaire  disparaissant  sous  celle  du  Christ. 

Charlemagne  forme  la  seconde  époque;  le  peintre  a  cherché,  par  l'étendue  même 
du  groupe,  à  rendre  et  rappeler  la  grandeur  et  l'éclat  du  règne  de  ce  monarque. 
Charlemagne,  prosterné  ainsi  que  son  épouse  auguste,  d'une  main  élève  le  globe,  sym- 
bole de  l'empire,  de  l'autre  maintient  ses  institutions,  telles  que  les  Capitulaires  et 
l'Université.  11  remet  sous  la  protection  de  la  sainte  et  ses  plans,  et  ses  lois,  et  son  empire. 

L'ange  qui  porte  la  table  des  lois  a  pour  pendant  un  ange  portant  une  croix  qu'il 
présente  aux  Saxons  nouvellement  convertis  et  amenés  par  Charlemagne  au  christia- 
nisme. 

Le  trophée  rappelle  les  victoires  remportées  sur  les  nations  du  Nord  et  de  l'Est. 

Saint  Louis  remplit  la  troisième  place  et  représente  la  troisième  époque.  C'est  de 
lui  que  descend  la  longue  suite  de  nos  rois, 

Prosterné  avec  la  reine,  sa  femme,  il  montre  à  la  sainte  les  fruits  de  ses  travaux 
pour  la  religion  et  le  bonheur  de  son  peuple. 

Deux  anges  portant  des  étendards  signalent  les  deux  croisades  du  saint  roi  et  le 
triomphe  de  la  croix  sur  le  croissant,  confondu  avec  un  monceau  d'armes,  trophée  de 
la  guerre  contre  les  Sarrasins. 

La  quatrième  époque  est  celle  de  la  Restauration. 

Louis  XVIII,  accompagné  et  soutenu  finalement  par  son  auguste  nièce  (la  nouvelle 
Antigone),  tourne  ses  regards  vers  la  sainte  de  Nanterre,  la  patronne  de  Paris.  Il  l'in- 
voque pour  la  France,  dont  il  tient  d'une  main  le  globe  fleurdelisé,  qu'il  joint,  dans  sa 
prière,  à  la  table  portée  par  deux  anges,  où  la  Charte,  l'œuvre  de  ses  veilles,  est  gravée. 
De  l'autre  main,  le  monarque  désiré  et  réparateur  couvre  de  son  sceptre  le  jeune  duc 
de  Bordeaux,  que  deux  anges  viennent  de  déposer  à  ses  genoux.  L'un  de  ces  anges 
montre  que  c'es;  un  don  du  ciel  ;  l'autre  jette  dans  les  abîmes  le  triste  voile,  le  crêpe 
noir  et  funeste  dont  sa  naissance  reste  enveloppée. 

A  l'apparition  du  roi  et  de  son  immortel  ouvrage,  cette  Charte  sublime,  l'ange  de 
la  paix  descend,  apparaît  et  fait  taire  les  orages. 

L'auguste  princesse,  la  nouvelle  Marie-Thérèse,  lève  les  yeux  vers  le  ciel,  qui 
s'ouvre  au-dessus  de  saint  Louis  :  elle  voit  Louis  XVI  et  la  reine  qui  reposent  dans  le 
séjour  des  bienheureux. 

La  reine  y  fait  remarquer  au  roi  martyr  que  sa  famille  règne  toujours.  Louis  XVI, 
levant  les  yeux  où  rayonne  encore  le  pardon,  bénit,  en  invoquant  le  Très-Haut,  et  la 
France,  et  la  Charte. 

Entre  le  roi  et  le  jeune  Louis  XVII  qui  tressaille  de  joie  en  revoyant  sa  sœur,  la 
douce  colombe,  la  victime  dévouée,  Madame  Elisabeth  est  dans  le  recueillement  auprès 
du  roi,  son  frère  chéri. 
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Sous  le  groupe  de  Louis  XVIII  et  sur  un  monceau  de  vieux  lauriers  jonchés  de 
couronnes  murales,  de  canons  enfouis,  s'élèvent  des  lauriers  frais,  des  couronnes  mu- 
rales nouvelles  où  l'on  distingue  celles  du  Trocadéro,  de  Cadix  et  de  Madrid. 

Une  branche  d'olivier  règne  sur  le  tout,  et  le  monarque  demande  à  la  sainte  et  la 
paix  divine,  et  la  conservation  des  jours  précieux  du  duc  de  Bordeaux. 

Toute  la  peinture  de  la  coupole  comporte  une  superficie  de  3,256  pieds. 

Gkos. 

1824. 

Après  cette  «  explication  »  donnée  par  l'artiste  lui-même,  nous 
jugeons  absolument  inutile  de  parler  plus  longuement  de  l'œuvre  dont 
l'inauguration  solennelle,  le  h  novembre  1824,  fut  saluée,  en  prose  et  en 
vers1,  par  tout  ce  qui  en  France  s'intéressait  aux  arts.  Pour  la  des- 
cription du  premier  projet  de  1811,  et  pour  l'histoire  de  toutes  les  péri- 
péties de  la  commande  en  1815,  et  des  honneurs  et  des  rémunérations 
dont  Gros  fut  comblé  à  la  suite  de  la  découverte  de  la  coupole,  nous  ne 
pouvons  que  renvoyer  au  livre  bien  connu  de  son  biographe  fidèle  : 
Gros  et  ses  ouvrages,  ou  Mémoires  historiques  sur  lu  vie  et  les  travaux 
de  ee  célèbre  artiste,  par  J.-B.  Delestre.  —  M.  J.-B.  Delestre  a  donné 
de  son  volume,  sous  le  titre  de  Gros,  sa  vie  et  ses  œuvres,  une  deuxième 
édition  revue  et  augmentée  (Paris,  Renouard,  1867),  clans  laquelle  il  a 
complété  la  description  de  l'esquisse  primitive  du  maître  pour  la  coupole 
du  Panthéon,  par  la  lithographie  au  trait  de  cette  esquisse  même.  On 
comprend  mieux  encore  par  ce  dessin  sommaire  de  M.  Delestre  que 
par  sa  description  écrite,  l'ordonnance  symétrique  de  la  coupole  et  des 
quatre  groupes  isolés  et  vraiment  grandioses  de  nos  dynasties  fran- 
çaises. Le  monument  de  Souiïlot  apparaît  entre  les  groupes  de  Clovis  et 
de  Napoléon.  Au  centre  de  la  coupole,  la  châsse  dorée  est  portée  par 
des  anges,  dans  une  gloire  semée  de  têtes  de  chérubins  ;  la  houlette  et 
la  couronne  de  roses  blanches  de  la  sainte  sont  de  même  portées  par 
deux  anges  à  droite  et  à  gauche  de  la  châsse,  dans  l'empyrée  lumineux. 
C'est  M'""  de  Guizard  qui  a  cédé  à  la  ville  de  Paris  cette  claire  esquisse 
de  0»',72  de  diamètre,  assez  terminée  pour  la  commande  et  qui,  nous 
l'avons  dit,  a  pris  naturellement  sa  place  au  musée  Carnavalet,  parmi 
les  autres  esquisses  des  travaux  de  peinture  ordonnés  par  les  préfets  de 
la  Seine.  M.  Delestre  raconte  comment  «  pour  préserver  la  peinture  de 
Gros  des  atteintes  du  temps,  les  précautions  préparatoires  les  plus  con- 
venables furent  prises  par  une  commission  spéciale  nommée  à  cet  elfet, 

1 .  Voir  1' 'Hymne  à  sainte  Geneviève,  par  Delphine  Gay,  et  le  Chant  sacré  sur  la 
coupole  de  sainte  Geneviève,  par  Ch.  Grenier  (Paris,  1823). 
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et  composée  des  plus  savants  chimistes  d'alors;  MM.  Thénard  et  Dar- 
cet  confectionnèrent  un  enduit  solide  et  durable  pour  recouvrir  la 
calotte  interne  de  la  coupole  supérieure  du  Panthéon  »  ;  et  plus  loin  il 
énumère  les  modifications  diverses  que  dut  subir  la  composition  du 
maître  à  la  suite  des  grands  événements  politiques  de  1814  et  1815, 
alors  que  le  prix  de  son  travail  étant  porté  de  36,000  à  50,000  francs, 
il  recevait  le  10  août  1814  les  nouvelles  instructions  suivantes  :  «  La 
quatrième  place  après  Clovis,  Charlemagne  et  saint  Louis  devra  être 
occupée  par  S.  M.  le  roi  Louis  XVIII,  accompagnée  de  son  auguste  nièce 
la  duchesse  d'Angoulême  et  remettant  le  royaume  sous  la  protection 
de  la  sainte  »;  puis  le  contre-ordre  du  31  mars  1815  qui  réintégrait 
l'Empereur  au  Panthéon;  enfin  celui  postérieur  aux  Cent  Jours  ,qui  ren- 
dait à  Louis  XVIII  sa  place  définitive. 


PII.    DE   CHENNEVIERES. 


(  la  suite  prochainement ■> 


LE   RETABLE   DE   SAINT-DIDIER 


A    AVIGNON 


«L'une  des  plus  illustres  pièces  de  Dieu  est  le 
monde,  du  monde  l'Europe,  de  l'Europe  la  France, 
et  de  la  France  la  Provence.  »  Ainsi  s'exprimait, 
dans  son  hyperbolique  langage,  le  chroniqueur  César 
Nostradame.  En  se  rapprochant  de  notre  époque,  la 
modération  se  fait.  «  Ne  vous  retenez  point  quand 
votre  plume  veut  parler  de  la  Provence.  »  C'est  là 
ce  qu'une  noble  dame  d'esprit,  Mra0  de  Sévigné, 
écrivait  à  Mme  de  Grignan,  sa  fille.  Bien  que  le  mot 
date  de  deux  cents  ans  il  a  le  don  de  ne  point 
vieillir,  et  il  plaira  longtemps  encore  de  se  con- 
former à  ce  conseil  à  la  fois  utile  et  attrayant. 

Aujourd'hui  nous  publions  quelques  notes  sur  un  remarquable  travail  de  marbre 
placé  dans  une  chapelle  de  la  paroisse  Saint-Didier,  à  Avignon. 

Mais  les  opinions  formulées  sur  les  beaux-arts  ne  procèdent  pas  seulement  de  la 
vue  et  de  l'appréciation  des  objets,  elles  exigent  des  recherches  et  des  preuves.  Les 
archives  fortifient  l'archéologie  :  on  ne  saurait  soutenir  que  celle-ci  répugne  à  l'esthé- 
tique. 

Pour  celui  qui  aime  la  Provence  avec  les  élégantes  manifestations  de  son  passé, 
le  rétable  de  Saint-Didier  vaut  la  peine  qu'on  l'étudié;  car  il  y  a  dans  ce  morceau  de 
marbre  travaillé  une  plus  large  part  pour  l'histoire  raisonnée  que  pour  la  simple 
admiration. 

Malheureusement  pour  la  gravure  qui  accompagne  notre  texte,  nous  n'avons  eu 
qu'une  insuffisante  photographie.  L'original  repose  dans  une  désespérante  obscurité. 
Aussi  que  de  peine  pour  en  obtenir  la  reproduction  !  Avant  nous,  quelques  essais  par 
la  lumière  électrique  étaient  demeurés  infructueux,  et  les  lampes  à  fil  de  magnésium, 
employées  au  milieu  de  la  nuit,  ont  seules  pu  fournir  un  cliché  d'ensemble  un  peu 
intelligible.  Je  m'empresse  de  rendre  justice  à  l'habileté  d'opération  de  M.  Jules 
Ayasse,  amateur  intelligent,  non  moins  qu'au  zèle  de  M.  l'abbé  Raymond  et  à  l'obli- 
geance du  curé  de  la  paroisse.  Quant  à  la  partie  documentaire,  je  la  dois  aux  rensei- 
gnements fournis  par  le  Conservateur  du  musée  autant  qu'aux  patientes  recherches  du 
jeune  M.  Maire,  employé  aux  archives  départementales. 

Le  retable,  mis  nouvellement  en  place  dans  la  paroisse  Saint-Didier,  avait  été  exé- 
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cuté  pour  une  chapelle  dite  des  Célestins,  à  laquelle  s'intéressait  particulièrement 
René  d'Anjou,  comte  de  Provence,  ce  père  du  peuple,  homme,  artiste  et  religieux, 
dont  la  cour,  quoique  nomade,  favorisait  l'école  des  peintres  et  des  marbriers  d'Avi- 
gnon. Déjà  nous  en  avons  fourni  la  preuve  en  mettant  en  lumière  quelques  notes  du 
«  Livre  des  comptes  des  menus  plaisirs  »  rédigées  par  Jean  Alardeau  de  Vaulx,  à 
propos  de  Nicolas  Froment,  l'auteur  du  fameux  triptyque  d'Aix1. 

Dans  cette  étude  nous  célébrerons  le  nom  d'un  sculpteur  contemporain  du  peintre 
précité,  et  ce  sera  une  raison  de  plus  pour  rendre  justice  au  zèle  protecteur  du  débon- 
naire souverain2. 

D'après  les  plus  sérieuses  indications,  l'église  des  Célestins,  encore  recomman- 
dable  par  une  abside  aux  gracieuses  fenêtres  ogivales,  passait  pour  le  lieu  privilégié 
de  la  dévotion  des  fidèles,  douce  retraite  dans  le  quartier  du  calme,  en  opposition  au 
Rhône  et  contiguë  aux  remparts.  Au  moment  de  sa  fondation,  au  xivc  siècle  (1307- 
1370),  Avignon  comptait  100,000  habitants,  et  Y  altéra  Ttoma,  la  ville  aux  cent  cloches, 
possédait  encore  au  xvme  siècle  88  églises  et  chapelles,  et  la  chronique  ajoute  23  mo- 
numents. 

On  se  rend  sur  l'emplacement  des  Célestins,  converti  depuis  la  Révolution  en 
pénitencier  militaire,  par  la  place  des  Corps-Saints  ou  par  la  rue  Saint-Michel  abou- 
tissant à  la  porte  du  même  nom,  donnant  accès  au  terrain  d'un  cimetière  ruiné  et 
disparu,  sur  lequel,  en  1217,  Jean  de  Cajordan,  évêque,  éleva  une  chapelle  sous  le 
titre  de  Saint-Michel,  «  voulant  faire  cesser  le  scandale  que  causait  le  peuple  en  se 
rendant  avec  des  filles  de  mauvaise  vie  dans  le  cimetière  des  pauvres 3.  » 

Après  la  mort  du  cardinal  Pierre  de  Luxembourg  et  son  ensevelissement  dans  ladite 
chapelle,  le  pape  Clément  VII  fit  venir,  le  17  février  1393,  des  Célestins  du  Pont-de- 
Sôr-gues.  Au  mois  d'avril,  même  année,  Charles  VI  se  déclare  fondateur  et  protecteur 
dudit  monastère;  puis,  le  7  juillet  1395,  le  roi  de  France  invite  son  frère  Louis,  duc 
d'Orléans,  Jean,  duc  de  Berri  et  Philippe,  duc  de  Bourgogne,  à  poser  la  première 
pierre.  On  sait  que  le  duc  d'Orléans  et  l'illustre  frère  Bénezet,  constructeur  du  pont 
sur  le  Rhône,  furent  inhumés  dans  l'église  dont  les  chapelles  latérales  portèrent  long- 
temps le  nom  des  personnages  qui  y  reposaient. 

Quant  à  René,  les  chartes  le  déclarent  auguste  bienfaiteur  de  ce  couvent,  parce 
qu'il  lui  accordait  des  péages  rémunérateurs,  et  parmi  les  pieuses  libéralités  de  l'année 
1476,  un  morceau  de  la  vraie  croix  enchâssé  dans  une  croix  d'or  enrichie  de  trois  gros 
rubis  .  à  la  place  de  trois  clous  et  émaillée  des  différents  quartiers  armoriés.  Cette 
relique  qui,  'a  notre  époque,  ravirait  les  plus  difficiles  collectionneurs,  avait  été  donnée 
au  comte  de  Provence  par  le  chapitre  de  Marseille.  Pourtant  le  bonhomme  couronné, 
soit  par  accès  de  générosité,  soit  en  raison  de  ses  largesses  aristocratiques,  ne  se  las- 
sait de  patronner  à  ses  frais  l'art  religieux.  Il  ne  ménagea  plus  ses  dépenses  quand  il 
s'agit  de  l'autel  et  du  retable  de  la  Passion,  le  même  auquel  nous  consacrons  cette 
notice  :  bel  ouvrage  de  sculpture  en  marbre  et  en  albâtre  représentant  le  Portement 

1.  Voir  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  avril  1877,  et  les  Nouvelles  Archives  de  l'Art  français, .même  année, 
qui  ont  complété  notre  récit  :  «  A  maistre  Nicolas  Froment,  paintre  d'Avignon,  la  somme  de  treze  escuz, 
c'est  assavoir  troys  escuz  pour  une  ymaize  de  Nostre-Dame  de  l'Annunciade  qu'il  a  fait  au  Roy  et  dix 
escuz  pour  avoyr  des  couleurs  pour  faire  les  armes  de  la  Royne  au  dos  des  arcs  de  pierre  qui  sont  sur  la 
rue  touchant  les  grans  portes  de  la  maison  du  Roy  en  Avignon.  »  —  Livre  des  comptas,  série  B,  2481,  f°  28. 

2.  it  Item  fecit  fieri  tal/ulare  marmoreum  magni  altaris,  in  signum  prœdicta  fundationis  duodecim  fra- 
trum.  »  Musée  Calvet,  Mortuologo  des  Célestins,  xve  siècle,  f°  37. 

3.  Manuscrit  de  Massillian. 
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de  Croix,  peut-être  le  plus  curieux  monument  en  ce  genre  que  nous  ait  légué  l'épa-5 
nouissement  de  l'art  français.  Alors  la  renommée  des  Célestins  s'étendit,  à  cause  des 
merveilles  d'art  qu'ils  possédaient,  et  leur  monastère  acquit  une  importance  sans  égale 
par  la  munificence  des  rois  et  des  puissantes  familles  du  vieux  temps.  Cette  faveur 
s'était  continuée  jusqu'à  ce  que,  la  tourmente  révolutionnaire  survenant,  la  chapelle 
perdit  ses  richesses  et  fut  vendue  avec  ses  dépendances  pour  la  modique  somme  de 
'H, 500  francs,  le  29  germinal  an  III  (18  avril  179o). 

Dès  ce  jour,  le  retable,  arraché  à  sa  destination  originelle,  devint  la  proie  d'un 


a»-    iftci' 
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(Bas-relief  par  Francisco  Laurens.) 


particulier  ;  le  couronnement  et  l'inscription,  que  peut-être  par  erreur  la  vente  avait 
négligés,  furent  relégués  dans  les  salles  du  Muséum. 

Après  le  Concordat,  le  chapitre  do  Saint-Didier,  animé  d'un  louable  sentiment  de 
protestation  artistique,  achetait  de  l'accapareur  la  portion  inférieure;  plus  tard,  l'admi- 
nistration du  Musée  cédait  le  reste  au  même  chapitre,  sous  les  réserves  expresses  : 
1°  que  le  monument  serait  rétabli  dans  son  état  primitif;  2°  que  la  pièce  avec  tousses 
fragments,  transportée  aux  frais  de  la  fabrique,  resterait  sous  la  perpétuelle  surveil- 
lance de  l'administration  Calvet,  laquelle  aura  le  droit  de  demander,  d'ordonner  même 
toutes  dispositions  propres  à  garantir  le  monument  des  dégradations  auxquelles  l'ex- 
poseraient, dans  la  suite,   l'incurie,  l'inexpérience  ou  une   dévotion  inconsidérée1. 

1.  Registre  des  Délibérations  et  Extrait  du  journal  La  Commune,  septembre  ]S49  et  1850. 
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Malheureusement,  les  ordonnances  ayant  le  tort  de  n'être  pas  plus  observées  que 
les  traités  et  le  déplacement  ayant  occasionné  le  bris  de  quelques  menus  fragments, 
les  réparateurs,  avides  de  bon  marché,  procédèrent  au  moyen  du  plâtre,  c'est-à-dire 
avec  une  fâcheuse  parcimonie. 

A  cette  heure,  tout  reste  solidement  fixé,  mais  si  absolument  établi  en  demeure 
sombre,  que  les  moindres  rayons  lumineux  ne  peuvent  éclairer  cette  triste  chapelle, 
si  tristement  dénommée  Notre-Dame-de-Pitié. 

Placé  en  face  du  relief  de  marbre1,  le  visiteur  se  sent  louché  par  la  vétusté 
archaïque  non  moins  que  par  la  grandeur  du  sujet  et  l'originalité  des  personnages  qui 
le  composent.  Il  considère  la  sereine  résignation  de  Jésus  portant  son  lourd  fardeau, 
pressé  par  une  foule  railleuse  et  de  grossiers  satellites  qui  le  conduisent  au  Calvaire, 
au  moment  où  il  rencontre  sa  mère.  Il  remarque  l'attitude  de  la  Vierge,  baignée  de 
larmes,  s'affaissant  dans  la  douleur,  étendant  ses  bras  pour  implorer  la  clémence  des 
bourreaux  et  s'offrant  en  sacrifice.  Son  costume  de  veuve,  son  voile  d'abbesse  signifie 
que  la  perfection  reste  au  cloitre  ;  sa  conformation,  intentionnellement  dessinée,  suppose 
une  femme  à  peine  pourvue  des  dons  féminins.  Dans  le  lointain  apparaissent  les  murs 
et  les  tours  du  temple  de  Jérusalem,  qui  semblent  se  perdre  dans  l'azur  des  cieux. 

Cette  scène,  une  des  plus  pathétiques  du  drame  suprême,  attire  donc  l'attention 
sur  deux  points  opposés  :  d'un  côté,  Jésus  et  les  méchants;  de  l'autre,  sa  mère  et  les 
compatissants.  D'où  un  contraste,  une  diversité  favorable  aussi  bien  à  l'idée  qu'à  l'exé- 
cution. 

Saint  Jean,  placé  au  milieu,  et  facilement  reconnaissable  à  sa  figure  douce  et  à 
tes  yeux  baissés,  selon  la  règle,  prend  le  rôle  d'intermédiaire;  il  aiderait  volontiers  à 
supporter  la  croix.  La  jeune  femme  qui  soutient  la  Vierge  montre,  de  face,  une  phy- 
sionomie régulière,  presque  rustique,  naturellement  belle,  où  se  trahit  une  infatigable 
ardeur  à  tout  secourir;  c'est,  au  dire  de  nos  théologiens,  Marthe,  celle  que  la  tradi- 
tion amènera  un  jour  sur  les  bords  marins  de  la  Provence.  Dans  l'angle  à  droite, 
Madeleine  debout,  coiffée  à  la  mondaine,  vêtue  d'une  élégante  tunique,  alors  qu'une 
jolie  servante  porte  sur  son  épaule  le  bras  dont  le  coude  sort  librement  du  cadre.  Dans 
les  intervalles  amenés  par  les  lignes  profilées  des  tètes,  se  montrent  les  deux  Maries, 
essuyant  des  larmes  abondantes.  —  A  l'arrière-plan  et  du  même  côté,  les  dames  étagées 
sur  deux  rangs,  avec  leurs  lourdes  coiffures  en  turban,  ne  sont  autres  que  des  cita- 
dines, nobles  ou  bourgeoises,  assistant  en  spectatrices  au  lugubre  office. 

Les  comparses,  pour  tenir  lieu  d'accessoires,  conservent  ici  une  importance  rela- 
tive. Il  faut  ne  point  négliger  les  physionomies  vulgaires  des  hommes,  plus  dépour- 
vues de  race  qu'animées  de  perversité.  Autant  que  les  souvenirs  ont  de  la  valeur, 
quelques  types  nous  rappellent  ceux  des  hommes  de  peine  qui  envahissaient  le  pont 
du  bateau  du  Rhône,  au  moment  de  l'arrivéo,  pour  s'emparer  des  effets  des  passagers. 
Ces  portefaix  se  décochaient  des  surnoms  topiques  :  Jean  Col-de-Bœuf,  Tonin  Larges- 
PalteSj  Ménique  le  Coureur,  etc.  Tout  ceci  s'explique.  Comme  nous  l'avons  écrit 
quelque  part,  la  fin  du  xvc  siècle,  sans  reproduire  la  Jacquerie,  laisse  toutefois  encore 
poindre  des  démonstrations  démocratiques  non  équivoques. 

C'est  là  ce  que  le  sculpteur  François  Laurens  avait  compris,  et  ce  que  les  descen- 
dants de  René  n'avaient  point  dédaigné.  N'est-il  pas  avéré  que  l'art  est  l'expression 
d'une  idée  privée  ou  publique,  ou  d'un  ensemble  d'idées?  Comme  résumé  de  la  pen- 

1.  Dimension  du  retable  :  longueur,  2m,60  ;  hauteur,  1»,30  ;  taille  des  personnages,  4/5c  de  la  nature. 
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sée  humaine,  il  équivaut  à  une  synthèse  dans  l'histoire.  Vraiment,  le  mérite  arlistique 
provient  un  peu  moins  de  l'adresse  que  du  sentiment,  lequel  se  généralise  suivant  le 
génie  de  chaque  époque.  Quel  sujet  plus  émouvant,  quelle  philosophie  trouverait  une 
docilité,  une  douleur  plus  attendrissante  que  celle  du  Crucifié!  L'immortel  Sanzio, 
l'auteur  du  Pasmo1  de  Madrid,  ne  nous  contredirait  point. 

L'observation  et  l'étude  en  pays  étranger  m'ont  appris  qu'au  terme  de  la  période 
qui  sépare  le  siècle  de  la  Renaissance  de  celui  de  la  Réforme,  une  sorle  de  tristesse 
générale  s'était  emparée  des  esprits  médilatifs.  Plusieurs  sujets  émanés  des  artisles 
méridionaux  subirent  le  contre-coup  de  cette  disposition  mentale  qui  part  de  l'Italie, 
bien  plus  encore  de  l'Espagne.  Il  suffit,  pour  constater  le  fait,  de  parcourir  les  collec- 
tions publiques  et  privées,  ainsi  que  les  églises.  Combien  de  fois  la  Déposition  de 
la  croix,  le  Chemin  de  la,  croix,  n'ont-ils  pas  été  traités  à  l'arrière  d'un  trascoro 
d'une  cathédrale  d'Espagne  ?  Il  serait  superflu  de  citer  Murcie,  Grenade,  Jaën,  Tarra- 
gone.  C'est  une  tendance  presque  générale.  Et  je  suis  toujours  plus  de  cet  avis, 
qu'entre  les  deux  courants  qui  formèrent  la  Provence,  celui  de  l'Espagne  eut  une 
force  supérieure  à  celui  de  l'Italie.  Le  relief  entier  de  certains  personnages  en  scène, 
détachés  du  fond,  comporte  plus  la  manière  espagnole  que  l'italienne.  Un  détail  seul 
marquerait,  ce  me  semble,  un  peu  d'intrusion  italienne,  ou  mieux  toscane  :  ce  sont 
les  ors  rouges  habilement  ménagés  à  travers  les  plis,  avec  rehauts  de  gros  bleu.  Tout 
cela  commande  un  mode  plus  saisissant,  mais  d'un  aspect  forcé  et  moins  délicat  que 
le  relief  légèrement  accentué,  selon  l'esprit  français  de  cette  même  époque.  Il  suffit  de 
comparer  nos  vieilles  sculptures  sur  marbre,  ou  même  sur  bois,  avec  les  produits 
étrangers.  La  Provence,  à  peine  incorporée  à  la  France,  toujours  soumise  à  l'influx 
voisin,  incorporée  plus  par  le  génie  catalan  que  par  le  lombard,  recherchait  les  sail- 
lies émouvantes,  poignantes. 

Et  voilà  pourquoi  René,  en  quelque  sorte  pénétré  de  sa  fin  prochaine,  commanda 
le  haut-relief  de  l'Espasme  ',  et  comment  son  sculpteur  Francisco  Laurens,  forçant  les 
procédés  ordinaires,  s'adressant  à  des  imaginations  assombries,  remit  l'oeuvre  terminée 
à  Charles  d'Anjou,  ce  prince  héritier  d'une  couronne  éphémère2. 

Qu'on  en  juge  par  l'inscription  en  quatre  lignes  placée  sous  le  retable,  inscription 
que  nous  estimons  de  beaucoup  postérieure  au  monument.  En  1750,  on  lisait  encore 
celle  que  nous  donnons  sous  forme  de  vers  latins  : 

Siciludum  régis  hec  sunt  monimenta  Renati. 
Jusserat  hec  quondam  fieri  que  Karolus  hères 
Rex  pius  absolvi  voluit  que  marmora  cernis. 
Tristia  cum  gemitu  Christi  spectacula  cunclis 
Ad  mortem  liceat  vobis  spectare  fidèles. 
Cogitur  ecce  piis  humeris  cesusque  cruentus 
Fer[re  cru]cem  lassus  qua  criraina  nostra  ferantur 
Sacrilegasque  nianus  Judec  gentis  inique. 
Discite  dura  pati  cunctosque  subire  labores. 
Discite  Clhristi  cole],  memoresque  estote  dolorum 
Quos  Deus  ecce  tulit.  Sic  vos  licet  esse  beatos. 
Anne-  Dni  mu  ihv  xpi.  mccc-clxxxi. 

1.  Les  Archives  disent  Espasmc;  l'italien,  lo  Spasiitio;  l'espagnol,  cl  Pasmo. 

2.  Lettre  de  Charles  d'Anjou,  an  1481  et  9  novembre,  portant  commission  à  Bossicando  son  chambellan 
et  conseiller,  à  noble  Louis  Perussis  et  Guillaume  Meynier  pour  visiter  les  images  de  marbre  faites  par  un 
certain  Italien  nommé  François.  Plus  une  copie  de  l'estime  desdits  tableaux  et  de  la  convenlion  faito 
entre  le  Roy  René  et  ledit  François,  qui  reçut  622  écus  dudit  Roy  lorsqu'il  vivait  et  300  des  Célestins.  — 
Inventaire  dressé  eu  1706.  —  Table  des  Archives  des  R.  R.  P.  P.,  Armoire  1,  sac  Y,  n1  9. 
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Quant  à  la  personnalité  de  l'artiste,  elle  nous  est  révélée  avec  une  parfaite  exacti- 
tude, tantôt  par  le  «  Livre  manuscrit  des  comptes  du  Roy  »,  tantôt  par  1'  «  Inventaire 
imprimé  des  Archives  des  Bouches-du-Rhône  »  (1875-4879). 

Son  prénom,  ou  mieux  son  appellation  familière  paraît  avoir  été  Francisco.  Quant  à 
Lauriano,  le  tailleur  d'images,  ou  Loverano,  tailhator  ymaginum,  ce  n'est  autre  que 
notre  même  Laurens  italianisé. 

Le  talent  de  cet  homme  à  gages  ne  saurait  être  contesté.  Il  dénote  la  hardiesse  du 
ciseau  et  du  marteau,  le  goût  dans  la  composition,  le  coup  d'œil  des  plans  propor- 
tionnels pour  rendre  l'effet  :  la  rudesse  des  premiers  acteurs  servant  à  opérer  un  con- 
traste adroitement  ménagé  avec  la  délicatesse  relative  du  fond.  C'est  une  œuvre 
capitale  dans  l'histoire  artistique  de  la  Provence. 

L'accomplissement  du  retable  exigeait  une  suffisante  ingéniosité  pour  mesurer  la 
valeur  de  Francisco  Vymaiqier,  autant  que  le  triptyque  transporté  à  Aix  marquait  les 
ressources  infinies  de  Nicolas  le  paintrej  tous  les  deux  gens  de  race,  ayant  illustré  la 
cour  d'Avignon. 

Francisco  fut  donc  mieux  qu'un  simple  murcaore  ou  taglia  pietra;  animé  du  feu 
sacré,  il  n'usa  de  la  pierre  et  du  marbre  que  pour  lui  donner  une  forme  sentie  et 
lui  communiquer  l'âme  et  la  vie. 

A  cet  égard,  laissons  parler  la  prophétique  voix  de  Michel-Ange  (sonnet  xx)  : 
«  Tout  ce  qu'un  grand  artiste  peut  concevoir,  le  marbre  le  renferme  en  son  sein;  c'est 
à  la  pensée  et  à  la  main  obéissante  à  l'en  faire  sortir.  » 

P.    TllABAUD. 
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ans  le  numéro  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts  de  novembre 
dernier,  nous  avons  étutiié  l'exposition  moderne  du  métal 
organisée  par  l'Dnion  centrale  au  Palais  de  l'industrie  et 
nous  nous  sommes  efforcé  de  déterminer  d'une  manière 
aussi  exacte  que  possible  la  situation  actuelle  de  prospérité 
et  de  progrès  des  industries  d'art  diverses,  orfèvrerie, 
bijouterie,  joaillerie,  bronzes  d'art  et  d'ameublement,  qui 
ont  pris  part,  avec  un  empressement  fort  louable,  à  ce 
grand  concours  public.  Nous  déairipns  parler  eu  nsêmo 
temps  d'une  parlie-annexe  de  l'exposition  moderne  du  métal,  qui  en  formait  le  com- 
plément et  qui  présentait  à  ce  point  de  vue  un  certain  intérêt,  l'exposition  des  con- 
cours spéciaux  organisés  par  l'Union  centrale;  mais  ces  concours  n'étaient  point 
encore  terminés  et  le  jury  n'avait  pas  commencé  ses  opérations. 

L'organisation  de  ces  concours  n'était  point  en  principe  une  innovation;  elle  avait 
déjà  été  appliquée;  mais  la  Commission  consultative  chargée  de  cette  branche  de 
l'oeuvre  de  l'association  lui  avait  donné,  cette  année,  un  caractère  spécial  et  particu- 
lier. Dans  un  rapport  rédigé  au  nom  de  la  commission  sur  cette  importante  question, 
M.  Louvrier  de  Lajolais  exposait  ainsi  les  conditions  nouvelles  des  concours  de  l'expo- 
sition de  '1880  et  les  motifs  qui  avaient  engagé  la  Commission  à  les  adopter  : 

«  L'étude  que  nous  avons  faite  avec  grand  soin  pour  répondre  à  votre  désir  nous 
a  conduits  cependant  à  réduire  pour  cette  année,  à  Paris  seulement,  les  concours  des 
écoles  de  dessin.  La  raison  qui  a  prévalu  pour  vous  proposer  cette  restriction  tient  à 
l'état  transitoire  où,  par  suite  des  modifications  apportées  aux  règlements  des  études 
du  dessin,  se  trouvent  la  plupart  des  institutions  qui,  relevant  do  la  nouvelle  inspec- 
tion de  l'État  et  n'étant  pas  encore  soumises  à  un  règlement  définitif,  n'ont  à  montrer 
que  des  travaux  antérieurs  aux  décisions  ministérielles.  11  est  donc  inutile  de  les 
récompenser,  puisqu'ils  ne  sont  pas  en  accord  avec  le  régime  qui  doit  être  prescrit 
prochainement. 

«  Pourquoi  dès  lors  renouveler  des  expositions  d'exercices  connus  et  jugés?  Il 
serait,  d'autre  paît,  dangereux  d'ouvrir  des  concours  à  une  heure  où  la  direction  des 
études  s'affirme  à  peine  et  n'a  pu  encore  donner  les  résultats  qu'on  attend  d'elle.  Nous 
irions  donc  contre  le  but  en  prétendant  marcher  plus  vite  que  la  réforme  de  l'ensei- 
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gnement  que  nous  avons  provoquée  et,  loin  de  servir  les  intérêts  de  l'administration 
nous  pourrions  contrarier  sa  marche. 

«  Nous  avons  donc  cru  prudent  de  remettre  à  une  époque  postérieure  l'exposition 
libre  et  les  concours  pour  les  établissements  des  départements,  et  nous  nous  bornons 
à  vous  proposer  des  séries  de  concours  pour  les  écoles  de  Paris,  lesquelles  sont  de- 


CAFETIÈRE      EN      ARGENT,      EXÉCUTÉE      r-AR      M.      ROU1LLARD. 

(Concours  de  l'Union  centrale.) 


puis  longtemps,  grâce  à  l'initiative  de  M.  Gréard,  soumises  à  un  régime  qui  n'a  rien 
à  redouter  de  nos  programmes.  En  outre,  les  concours  de  Paris,  s'exécutant  chez 
nous,  sous  voire  surveillance  directe,  présentent  des  garanties  que  nous  ne  trouvons 
pas  encore  suffisantes  dans  les  départements.  Il  s'ensuivrait  pour  leurs  écoles  que  des 
jugements,  rendus  avec  plus  de  bonne  foi  que  les  compositions  ne  pourraient  en  offrir 
en  ce  moment,  on  serait  admis  à  conclure  en  dehors  des  voies  de  la  justice  et  de  la 
vérité.  » 
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Ces  raisons  sont  en  effet  très  fondées,  et  la  décision  proposée  par  la  commission 
consultative  ne  pouvait  que  donner  de  bons  résultats.  En  conséquence,  l'Union  ouvrait 
une  série  de  concours  de  dessin  et  de  modelages  entre  les  élèves  des  différentes  écoles 
de  Paris  et  un  grand  concours  pour  le  prix  de  voyage;  de  plus,  en  raison  du  carac- 
tère spécial  de  l'exposition  de  1880  consacrée  au  métal,  elle  organisait  des  concours 
extraordinaires  des  arts  du  métal  pour  lesquels  il  était  institué  un  grand  prix  —  une 
plaquette  en  or  d'une  valeur  de  1,000  francs  —  décerné  à  l'objet  classé  au  premier 
rang  parmi  les  modèles  ou  les  pièces  fabriquées  dans  les  dix-sept  classes,  orfèvrerie, 
bijouterie,  ciselure,  glyptique,  horlogerie,  etc.,  réunies. 

Ces  deux  concours  ont  donné  de  bons  résultats  en  général,  particulièrement  celui 
des  arts  du  métal,  auquel  ont  pris  part  les  plus  habiles  artistes  de  nos  grandes  maisons 
parisiennes. 

Le  grand  prix  de  l'Union  centrale  a  été  obtenu  par  quatre  ouvriers  associés  de  la 
maison  Christophe  :  MM.  Broeks,  contremaître  orfèvre;  Trotté,  contremaître  cise- 
leur; Heintz,  orfèvre,  et  Roze,  ciseleur,  qui  ont  présenté  au  jury  une  œuvre  d'une 
grande  valeur  artistique,  d'un  modelé  très  pur  et  d'un  travail  de  ciselure  très  pré- 
cieux :  une  cafetière. 

Le  grand  prix  de  voyage  fondé  par  l'Union  en  1869  a  été  décerné  à  un  jeune  élève 
de  l'École  nationale  des  arts  décoratifs,  M.  Rouillard,  qui  a  exécuté  dans  un  style  ori- 
ginal et  bien  moderne  la  pièce  du  concours,  une  cafetière,  dont  la  reproduction  accom- 
pagne notre  article.  Le  caractère  artistique  de  cette  œuvre,  très  étudiée  au  point  de 
vue  de  la  forme  et  d'une  exécution  large  et  ferme,  honore  son  auteur  et  le  concours 
qui  en  a  été  l'occasion.  Les  seconds  prix  ont  été  également  obtenus  par  deux  élèves 
de  la  même  école,  MM.  Jules  Verdier  et  Jules  Carlet. 

Ce  triple  succès  est  un  témoignage  de  la  valeur  de  l'enseignement  donné  par  cette 
institution,  que  dirige  avec  zèle  et  dévouement  M.  Louvrier  deLajolais. 

Encouragée  par  les  résultats  de  ces  concours,  l'Union  centrale  se  propose,  nous 
assure-t-on,  de  leur  donner  à  l'avenir  une  plus  grande  importance  et  un  plus  grand 
développement.  Nous  le  souhaitons  vivement  dans  l'intérêt  de  la  prospérité  de  nos 
industries  d'art. 

MARIDS    VACIION. 
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LE  THEATRE  DE  MOLIÈRE,  PUBLIÉ  PAR  M.  JOUAUST 


3Sjp  ous  avons  signalé  naguère  dans  la  Chro- 
nique le  remarquable  Molière,  illustré 
qu'avait  entrepris  de  publier  M.  Jouaust, 
l'éditeur  bien  connu  de  la  Librairie  des 
bibliophiles.  Le  sixième  volume  de  cette 
publication,  qui  comptera  parmi  les  édi- 
tions de  Molière,  vient  de  paraître;  le 
moment  est  bon  pour  en  juger  la  réus- 
site, et  nous  croyons  ne  pas  être  inu- 
tile aux  amateurs  de  livres  de  luxe  en 
leur  recommandant  cette  réimpression  de  notre  grand  comique. 

Encore  un  Molière  illustré,  dira-t-on,  après  tous  ceux  qui  sont  venus 
successivement  prendre  rang  dans  les  collections  des  bibliophiles!  N'y 
a-t-il  pas  quelque  audace  à  venir  après  Boucher,  Moreau  le  Jeune, 
Desenne,  Horace  Vernet,  Tony  Johannot,  Foulquier,  Hillemacher?  Que 
deviennent  toutes  ces  éditions  de  Molière,  que  deviendront  toutes  celles 
qui,  sans  aucun  doute,  leur  succéderont?  M.  Jouaust,  dans  la  préface 
du  premier  volume,  nous  répondra  que  telle  est  la  magie  du  nom  de 
Molière  que,  chaque  fois  qu'on  le  fait  de  nouveau  briller  aux  yeux  du 
public.  les  instincts  littéraires  ou  bibliophiliques  se  réveillent  de  tous 
côtés.  Pour  Molière  les  bourses  s'ouvrent  toujours;  pour  lui,  la  place 
se  fait  comme  par  enchantement  dans  les  bibliothèques  les  plus  encom- 
brées. Le  Molière  d'aujourd'hui  ne  chasse  pas  celui  d'hier  et  ne  sera  pas 
chassé  par  celui  de  demain.  A  voir  le  succès  qu'a  rencontré  M.  Jouaust 
dans  sa  tentative,  on  n'est  point  tenté  de  le  contredire. 

Le  Molière  de  M.  Jouaust  est  dans  le  format  in-8°  moyen,  à  grandes 
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marges  et  imprimé  sur  papier  de  Hollande  en  beaux  caractères  elzévi- 
riens,  de  corps  gras  et  harmonieux.  Son  élégance  n'est  pas  tapageuse, 
mais  elle  a  le  luxe  discret  de  la  bonne  compagnie.  Elle  est  un  type 
excellent  du  genre  qu'a  poursuivi  la  Librairie  des  bibliophil  es  et  qu'elle 
a  fait  sien  malgré  ses  nombreux  imitateurs.  L'illustration  a  été  conçue 
avec  la  même  convenance.  Les  fleurons,  les  têtes  de  page  et  les  culs  de 
lampe  dans  le  goût  du  xvn*  siècle  ont  été  spécialement  composés  pour 
cette  édition.  Les  planches  hors  texte  ont  été  gravées  par  une  pointe 
rompue  à  toutes  les  adresses,  celle  de  M.  Léopold  Flameng,  d'après  les 
dessins  d'un  de  nos  artistes  les  plus  goûtés,  M.  Louis  Leloir. 

Une  illustration  de  Molière  est  chose  périlleuse  et,  à  vrai  dire,  per- 
sonne, pas  même  Boucher,  pas  même  Moreau,  n'y  a  pleinement  réussi. 
La  profondeur  molièresque  ne  peut  être  traduite  que  par  un  maître  dans 
l'art  de  creuser  le  geste  et  l'expression,  et  connaissant  son  siècle  de 
Louis  XIV  sur  le  bout  des  doigts.  M.  Meissonier  eût  fait  une  incompa- 
rable illustration  de  Molière;  il  sera  à  jamais  regrettable  qu'il  n'ait  pas 
abordé  une  tâche  si  bien  faite  pour  tenter  son  ambition.  M.  Louis  Leloir, 
en  homme  d'esprit,  s'est  contenté  de  rester  de  son  temps;  un  archaïsme 
souligné  eût  gêné  sa  verve.  11  s'est  servi  de  la  couleur  historique  que 
lui  fournissaient  les  mises  en  scène  de  la  Comédie-Française.  Dans  ce 
cadre  homogène  et  qui  serre  le  texte  d'assez  près  pour  en  conserver 
l'unité,  M.  Leloir  a  donné  carrière  à  sa  fantaisie.  C'est  celle  d'un  délicat 
ayant  à  un  rare  degré  le  sens  des  ingéniosités  piquantes,  une  exquise 
adresse  de  main  et  l'entente  raffinée  des  effets  pittoresques,  assez  de 
bonne  humeur,  d'entrain  et  de  souplesse  pour  ne  jamais  fausser  la  note 
ou  l'exagérer.  Parmi  les  illustrations  modernes  du  théâtre  de  Molière, 
l'œuvre  de  M.  Leloir  est  certainement  la  plus  intéressante  et  celle  qui 
répond  le  mieux  aux  instincts  du  jour.  La  faveur  qu'elle  a  rencontrée 
dès  le  premier  jour  auprès  du  public  le  plus  exigeant  en  ces  matières 
en  est  une  preuve  suffisante. 

L'illustration  n'est  pas  débordante,  il  est  vrai.  Mais  nous  lui  savons 
gré  de  sa  discrétion.  Cela  tranche  heureusement  au  milieu  de  cette  course 
folle  de  publications  surchargées  de  gravures.  Chaque  pièce  est  précédée 
d'une  eau-forte.  Le  nombre  des  planches  parues  est  aujourd'hui  de 
vingt-cinq,  plus  un  portrait  de  Molière,  dessiné  par  M.  Leloir,  d'après 
l'original  conservé  à  la  Comédie-Française.  Quelques-unes  sont  parti- 
culièrement réussies,  et  entre  celles-ci  nous  citerons  :  Y  Étourdi,  d'une 
fraîcheur  ravissante,  les  Précieuses  ridicules,  la  Critique  de  V École  des 
femmes,  Don  Juan,  le  Médecin  malgré  lui  et  Monsieur  de  Pourceau- 
gnac,  que  nous  donnons  avec  cet  article  comme  un  des  plus  amusants 
xxni.  —  2e  pÉHionE.  24 
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tableaux  de  la  galerie  molièresque  de  M.  Leloir.  Tout  nous  y  paraît  heu- 
reusement imaginé,  l'accent  des  personnages  et  le  décor  qui  les  encadre. 
Mais  le  Molière  de  M.  Jouaust  n'est  pas  seulement  un  bon  livre,  c'est 
aussi  une  édition  irréprochable.  Le  texte  est  la  reproduction  fidèle  des 
éditions  originales,  pour  toutes  les  pièces  publiées  du  vivant  de  l'auteur; 
pour  les  autres,  on  a  suivi  l'édition  définitive  de  1682.  Les  notes  philolo- 
giques sont  peu  nombreuses,  elles  donnent  l'indispensable  à  une  édition 
d'amateur  qui  ne  veut  pas  être  un  livre  d'érudition.  A  ces  mérites  s'a- 
joute une  préface  de  M.  D.  Nisard,  de  l'Académie  française,  celui  de  nos 
écrivains  contemporains  qui  a  le  plus  vécu  dans  l'intimité  de  Molière  et 
qui  a  le  plus  aimé  cet  admirable  génie.  Nous  recommandons  la  lecture 
de  cette  préface  comme  un  chef-d'œuvre  de  tact,  de  goût  et  de  haute 
critique,  ciselé  dans  une  forme  que  ne  répudieraient  pas  les  bons 
auteurs  du  xvne  siècle.  On  ne  saurait  ni  mieux  penser  ni  mieux  dire  sur 
l'homme  qui  a  résumé  en  lui  le  meilleur  et  le  plus  pur  de  l'esprit  fran- 
çais, sur  celui  qui  restera  entre  tous  l'honneur  immortel  de  notre  race 
et  de  notre  tempérament. 

Le  Molière  marque  une  étape  dans  la  carrière  de  M.  Jouaust;  il 
caractérise  un  genre  de  livres  illustrés  dont  celui-ci  a  été  l'initiateur. 
C'est  un  genre  qui  n'est  pas  nouveau,  puisque  le  xvmc  siècle  l'a  créé  et 
nous  en  a  donné  des  modèles  impérissables  ;  mais  du  moins  M.  Jouaust 
l'a  fait  revivre  et  l'a  remis  en  honneur  auprès  des  bibliophiles.  On  peut 
même  dire  que  par  le  goût  qu'il  a  apporté,  dès  le  premier  jour,  à  la 
mise  en  œuvre  de  ses  éditions,  M.  Jouaust  a  créé  une  nouvelle  classe 
de  bibliophiles,  les  amateurs  de  livres  modernes.  11  a  donné  la  vogue 
aux  tirages  spéciaux  et  à  petit  nombre  et  généralisé  l'emploi  des  papiers 
de  luxe,  surtout  du  chine,  des  caractères  elzéviriens  et  des  exemplaires 
numérotés.  N'oublions  pas,  devant  ce  qui  nous  paraît  si  simple  aujourd'hui, 
que  M.  Jouaust  a  eu  le  mérite  de  venir  avant  les  autres  et  que  ses  pre- 
mières tentatives  ont  eu  un  véritable  retentissement  dans  la  librairie.  11 
n'a  point  fallu  de  longues  épreuves  pour  reconnaître  en  lui  un  homme 
de  goût  et  un  lettré.  Il  a,  en  effet,  personnellement  publié  un  certain 
nombre  d'éditions  et  rédigé  beaucoup  de  préfaces.  11  corrige  lui-même 
ses  épreuves,  dirige  ses  dessinateurs,  surveille  ses  graveurs;  en  éditeur 
de  bonne  race,  il  s'occupe  des  plus  minutieux  détails  de  l'exécution. 
M.  Jannet,  de  regrettée  mémoire,  avait  créé  l'édition  érudite,  la  réim- 
pression des  textes  originaux;  M.  Jouaust  a  créé  à  son  tour  l'enveloppe 
élégante  de  la  réimpression. 

Au  point  de  vue  de  l'art,  son  titre  le  plus  sérieux  est  de  n'avoir 
reproduit  aucune  gravure  ancienne  ;  il  n'a  jamais  publié  que  des  œuvres 
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originales.  Il  a  fait  appel  au  concours  de  talents  éprouvés  comme 
MM.  Flameng,  Hédouin,  Gaucherel,  Mouilleron,  et  aussi  de  talents  jeunes 
et  encore  inconnus  dans  la  librairie,  comme  MM.  Boilvin,  Laguillermie, 
Lalauze,  de  Los  Rios,  etc.  C'est  avec  cette  active  et  habile  pléiade  que 
M.  Jouaust  a  entrepris  sa  Petite  bibliothèque  artistique,  dans  le  format 
in-12,  qui  est  son  œuvre  bien  personnelle  et  qui  a  été  si  bien  accueillie 
du  public.  De  cette  collaboration  sont  sortis,  entre  beaucoup  de  char- 
mants volumes  :  Y Heptaméron,  le  Décaméron,  les  Cent  nouvelles  nou- 
velles, Manon  Lescaut,  Gulliver,  Rabelais,  les  Contes  de  Perrault,  — ■ 
un  petit  chef-d'œuvre  — ,  les  Contes  rémois,  les  Romans  de  Voltaire,  — 
un  joyau  dû  au  talent  de  M.  Laguillermie  — ,  Paul  et  Virginie,  les 
Chansons  de  Nadaud,  la  Physiologie  du  goût,  et  enfin,  cette  année  même, 
le  Diable  boiteux  et  le  Roman  comique,  deux  œuvres  dignes  de  la  répu- 
tation de  MM.  Lalauze  et  Flameng. 

Nous  avons  déjà  à  maintes  reprises  parlé  dans  la  Chronique  de  la 
série  intitulée  par  M.  Jouaust  la  Collection-Rijou,  de  sa  curieuse  édition 
des  Fables  de  La  Fontaine,  dite  des  douze  peintres,  et  du  magnifique 
ouvrage  intitulé  Comédiens  et  comédiennes  de  la  Comédie-Française. 
Nous  n'y  reviendrons  pas. 

Nous  voulons  seulement  dire  deux  mots  du  Livre  d'or  du  Salon  de  pein- 
ture, que  notre  collaborateur  etami,  M.  Georges  Lafenestre,  a  entrepris  de 
publier  chaque  année  chez  M.  Jouaust,  et  qui  répond  parfaitement  à  son 
titre.  La  pensée  est  bonne  de  conserver  en  une  plaquette  de  tournure 
élégante  et  agréable  à  feuilleter  le  souvenir  des  œuvres  marquantes  de 
chaque  Salon.  M.  Lafenestre  y  donne  la  description  sommaire,  mais  non 
point  aride,  des  œuvres  récompensées  et  des  principales  œuvres  hors 
concours;  c'est  une  sélection  faite  avec  toute  la  compétence  désirable. 
M.  Jouaust  y  joint  quelques  reproductions  à  l'eau-forte,  qui  font  du 
Livre  d'or  du  Salon  un  vrai  livre  de  bibliophile.  Nous  avons  surtout 
remarqué  dans  celui  de  cette  année  une  eau-forte  très  réussie,  par 
M.  Boilvin,  d'après  le  tableau  de  M.  Janvier. 

Parmi  les  publications  qui  vont  prochainement  voir  le  jour,  nous 
signalerons  enfin  à  nos  lecteurs  :  les  Confessions  de  Rousseau,  avec  des 
eaux-fortes  d'Hédouin  qui  nous  paraissent  être  de  ses  meilleures,  et  les 
Dames  galantes  de  Brantôme. 

Les  dessins  de  notre  ami  Edouard  de  Beaumont,  gravés  par  M.  Boil- 
vin, feront  de  ce  Brantôme  un  régal  des  plus  délicats. 

L.  G. 


PUBLICATION   DE    LA  LIBRAIRIE   DIDOT 


L'"Égypte,  par  M.  Geokges  Ebers  (2e  partie).  —  Du  Caire  à  Philœ1. 


iîja  nous  avons 
padé,  l'année  der- 
nière, du  magni- 
fique et  intéressant 
ouvrage  deM.  Geor- 
ges Ebers,  si  re- 
marq  uablement 
traduit  de  l'alle- 
mand par  M.  Mas- 
pero,  professeur  au 
Collège  de  France. 
La  seconde  partie, 
qui  vient  de  paraî- 
tre chez  Firmin- 
Didot,  semble  venir 
fort  à  propos,  au 
moment  où  nos  re- 
gards sont  plus  que 
jamais  tournés  vers 
l'Egypte  ,  au  mo- 
mort  de  notre  illustre  Mariette 
et  la  création,  au  Caire ,  d'une  école  fran- 
çaise d'égyptologie,  peuvent  modifier  d'une 
manière  importante  nos  relations  archéolo- 
giques avec  ce  pays. 

Nous  avons  suivi  M.  Ebers  jusqu'au  Caire. 
Aujourd'hui,  il  nous  fait  connaître  l'antique 
Egypte  et  nous  conduit  aux  ruines  du  Nil, 
du  Caire  à  Philœ. 

Le  premier  chapitre,  intitulé  la  Rénova- 
lion  de  l'Égypie'j  est  un  coup  d'œil  jeté  sur 
les  événements  politiques  qui  se  sont  succédé 
depuis  l'expédition  de  Bonaparte  en  Egypte 
jusqu'aux  réformes  d'Ismaïl-Pacha.  C'est  un 
résumé  excellent  de  faits  qui  sont  loin  d'être 
dans  toutes  les  mémoires. 

Le  second  chapitre  aurait  eu  un  grand 
intérêt  à  nos  yeux  s'il  avait  été  plus  déve- 
loppé. 11  e=t  consacré  à  la  résurrection  de 


1.  Paris,  Firrnin-Didot,    1881,   1  vol.   grand  in-4»   do  432   r-ages,  illustre  do  -120  gravures  sur   bois. 
Pris  :  50  francs.  Les  deux  parties  ensemble  brochées  :  100  francs. 
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(  Ancienne  architocture  arabe,  au  Caire. 
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l'antique  Egypte,  aux  grandes  découvertes  modernes  de  l'archéologie,  aux  fouilles 
si  importantes  exécutées  dans  ces  dernières  années,  et  qui  ont  fait  du  Musée  de 
Boulaq  le  véritable  sanctuaire  de  l'art  égyptien  aux  grandes  époques.  M.  Ebers  a 
peut-être  craint  d'ennuyer  ses  lecteurs  allemands.  Pour  nous  autres,  Français,  la 
matière,  au  contraire,  a  d'autant  plus  de  valeur  que  nos  compatriotes  ont  joué  le 
premier  rôle  dans  les  progrès  de  la  science  égyptologique. 


STATUE      EN      110IS      TROUVEE      A      SAQQARAH      (MUSEE      DE      I!  0  U  L  A  Q  ) 

(Art  de  l'Ancien  Empire.) 


Il  n'est  peut-être  pas  hors  de  propos  de  rappeler  en  quelques  mots  les  grandes 
lignes  de  la  question. 

Jusqu'à  l'expédition  de  Bonaparte  et  la  créati  on  de  l'Institut  d'Egypte,  la  scien'e 
égyptologique  reste  absolument  dans  l'enfance;  il  suffit  de  parcourir  la  Cosmo- 
graphie d'André  Tlievct,  publiée  sous  Henri  IT,  et  de  regarder  les  productions  plus 
que  fantaisistes  qu'il  donne  de  quelques  monuments  égyptiens  avec  une  soi-disant 
interprétation  des  hiéroglyphes.  Nous  ne  trouvons  guère  à  citer,  avant  le  commence- 
ment du  xixc  siècle,  que  le  nom  de  Niebuhr.  La  médaille  commémorative  de  l'expé- 
dition d'Egypte,  frappée  en  l'an  VII  de  la  République  française,  date  en  quelque  sorle 
l'ère  de  l'égyptologie.  L'Institut  d'Egypte  public  son  grand  et  magnifique  ouvrage.  Le 
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capitainb  Bouchard  découvre  la  pierre  de  Rosette,  dont  l'inscription  est  rédigée  en  trois 
langues,  hiéroglyphique,  démolique  et  grecque;  quelque  temps  après  était  trouvée 
l'inscription  bilingue  de  Philœ.  Ces  découvertes  inappréciables  étaient  les  leviers  qui 
devaient  servir  à  forcer  la  porte  derrière  laquelle  était  resté  caché  si  longtemps  le 
secret  du  sphinx  égyptien. 

Deux  hommes,  Thomas  Young,  en  Angleterre,  et  François  Champollion,  en  France, 


^ i±5£i 


tête    de    l'éthiopien    taharka    (régne    de    kamsès    m) 
(Musée  de  Boulât}. ) 


se  mettent  au  travail;  le  premier  avec  son  instinct,  le  second  avec  son  génie  métho- 
dique. Champollion,  à  force  de  persévérance,  découvre  la  clef  de  l'écriture  égyptienne, 
et  à  sa  mort  laisse  une  grammaire  et  un  dictionnaire  égyptiens  déjà  fort  riches. 
Comme  l'a  dit  Chateaubriand  de  ce  noble  savant  passé  trop  tôt  à  l'immortalité  :  «  Ses 
admirables  travaux  auront  la  durée  des  monuments  qu'il  nous  a  fait  connaître.  »  A  la 
suite  de  Champollion,  de  toutes  parts  en  Europe  les  études  prennent  un  vigoureux 
essor.  Il  suffit  de  rappeler  les  noms  des  Lepsius,  des  Belzoni,  des  Devéria,  des  Saulcy, 
des  Wilkinson,  des  Lenormant,  des  Rougé  et  surtout  du  plus  illustre  de  tous,  d'Au- 
guste Mariette.  La  première  mission  de  Mariette  a  lieu  en  1830.  Par  une  inspiration 
de  génie,  il  découvre  l'emplacement  du  Serapeum  de  Memphis.  Au  milieu  de  luttes 
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de  persécutions  et  d'interruptions  de  toutes  sortes,  il  met  au  jour  d'inestimables  tré- 
sors dont  une  partie  vient  se  fondre  dans  les  collections  de  Louvre  et  dont  l'autre 
sert  à  former  le  noyau  du  Musée  de  Boulaq.  Cette  découverte  est,  avec  celle  de 
Champollion,  la  plus  belle  de  l'archéologie  moderne.  En  4  853,  il  entreprend,  aux 
frais  du  duc  de  Luynes,  des  fouilles  très  importantes  dans  la  plaine  de  Gizèh,  déblaye 
le  grand  Sphinx  et  découvre  son  petit  temple,  qui  est  le  plus  ancien  temple  connu, 
et  la  magnifique  statue  en  diorite  de  Chéfren  de  lalV0  Dynastie.  En  1857-58,  Mariette, 
appelé  de  nouveau  en  Egypte  par  Saïd-Pacha,  reprend  ses  fouilles  avec  une  nouvelle 
vigueur  et  continue  le  cours  de  ses  merveilleuses  recherches  à  Saqqarah,  à  Tanis,  à 
Thèbes,  à  Abydos,  etc.  En  1863  est  inauguré  le  Musée  de  Boulaq,  créé  par  Mariette- 
bey,  qui  en  devient  le  conservateur  1. 

C'est  sur  cette  marche  vraiment  grandiose  de  la  connaissance  de  l'ancienne  Egypte, 
se  révélant  chaque  jour  plus  grande  à  mesure  que  l'on  remonte  plus  haut  dans  son 
histoire  artistique,  que  nous  eussions  aimé  à  trouver  dans  le  livre  de  M.  Ebers  des 
renseignements  étendus  et  complets. 

Le  reste  du  volume  est  consacré  à  la  description  de  la  Haute-Egypte  et  de  ses 
monuments.  Nous  y  retrouvons  les  mêmes  qualités  de  sûre  critique,  de  goût  et  d'ima- 
gination que  nous  avions  appréciées  dans  la  première  partie. 

L'ensemble  de  ce  bel  et  vaste  ouvrage  forme  un  véritable  monument  élevé  à  l'art 
et  à  la  poésie  de  l'Egypte  ancienne  et  moderne.  Nous  félicitons  encore  la  maison 
Didot  d'en  avoir  entrepris  la  traduction,  de  l'avoir  con6ée  à  un  homme  d'un  savoir 
aussi  solide  que  M.  Maspero,  et  de  l'avoir  édité  avec  un  soin  si  irréprochable.  L'illus- 
tration de  l'ouvrage  allemand,  d'une  richesse  extrême,  se  soutient  partout  avec  la 
même  unité  et  la  même  abondance.  On  y  trouve  des  spécimens  remarquables  de 
l'adresse  de  main  des  graveurs  sur  bois  de  l'Allemagne.  Nous  pouvons  y  acquérir  la 
preuve  que  notre  librairie  n'a  pas  le  monopole  des  beaux  livres  illustrés,  et  que  de  tous 
côtés  les  plus  grands  efforts  sont  faits  pour  ne  point  rester  en  arrière  de  nous  et  même, 
au  besoin,  pour  nous  dépasser,  sinon  par  le  goût,  au  moins  par  le  luxe  matériel  de 
l'exécution. 

L.  G. 

1.  Nous  apprenons,  A,  la  dernière  heure,  que  M.  Maspero  Tient  d'être  appelé  à  la  succession  d'Auguste 
Mariette  et  nommé  conservateur  du  Musée  de  Boulaq.  C'est  une  nouvelle  dont  nous  avons  les  plus 
grandes  raisons  de  nous  réjouir. 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS  GONSE. 


PAIilS.  —  Impr.    J.    CLAYE.    —    A.  QDAXTIS    et  C-,  rup  Suint-Dono!*-   —   [2233] 
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DU 


MUSÉE  DE  LA  SCULPTURE  MODERNE 


A  U    LODVRE 


epuis  que  les  trois  grands  arts  du  dessin 
ont  affecté,  chez  les  divers  peuples  de  l'Eu- 
rope occidentale,  une  personnalité  assez  tran- 
chée pour  permettre  de  distinguer  à  des 
signes  certains  les  caractères  de  leur  nationa- 
lité, —  c'est-à-dire  depuis  la  Renaissance  du 
xie  siècle,  —  notre  école  de  sculpture  n'a 
jamais  cessé  de  produire  des  œuvres  de  pre- 
mier ordre  et  a  tenu  presque  constamment 
le  premier  rang  parmi  les  écoles  rivales.  Cette  vérité,  qui  est  proclamée 
par  tant  de  monuments,  n'est  pas  suffisamment  évidente  quand  on  pénètre 
dans  l'étroit  corridor  où  d'admirables  mais  trop  rares  sculptures,  anneaux 
éparpillés  d'une  chaîne  rompue,  ont  la  prétention  de  constituer  un  musée 
du  moyen  âge  digne  de  la  France;  et  l'on  gémit  en  voyant  la  place  trop 
restreinte  que  les  pouvoirs  publics  ont  départie,  dans  le  Louvre,  aux  pre- 
mières et  grandes  époques  de  l'art  essentiellement  national.  Mais  un  excel- 
lent livre1,  écrit  par  un  savant  consciencieux  d'après  des  documents 

1.  Histoire  de  la  sculpture  française,  par  Émeric  David,  publiée  en  1853.  L'ou- 
vrage avait  été  composé  et  écrit  avant  1817. 
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d'histoire  et  en  face  du  rapprochement  momentané  de  nombreux  chefs- 
d'œuvre,  a  mis  le  fait  hors  de  doute,  même  pour  ceux  qui  ne  peuvent 
comprendre  le  langage  des  pierres  et  qui  restent  sourds  à  l'éloquence 
des  monuments.  La  démonstration  est  désormais  scientifiquement  établie 
et  pourrait  être  enseignée  par  des  aveugles.  L'éducation  de  l'avenir  est 
assurée  de  ce  côté.  La  France  a  été  de  tout  temps  la  patrie  privilégiée  des 
sculpteurs.  La  sculpture  française  doit  donc  occuper  chez  elle,  c'est-à-dire 
sur  le  sol  qui  l'a  vue  naître  et  dans  les  musées  destinés  à  l'abriter,  une 
place  proportionnelle  à  son  importance  dans  le  développement  des  facultés 
artistiques  de  notre  pays.  Le  Louvre,  à  cet  égard,  a  une  grande  tâche  à 
accomplir  et  connaît  tous  ses  devoirs.  Mais,  héritier  naturel  et  légitime 
de  tous  ceux  des  monuments  mobilisés  par  la  Révolution  qui,  recueillis 
momentanément  par  Lenoir,  puis  abandonnés  ensuite,  n'ont  pas  encore 
reconquis  une  place  définitive  dans  leur  domicile  originel,  le  Louvre  est 
dans  la  situation  d'un  fils  de  famille  sans  ressources  qui  se  console  de  sa 
pauvreté  momentanée  par  ses  grandes  espérances.  La  fortune  paternelle 
est  imprescriptible  et  inaliénable,  et  lui  fera  nécessairement  retour.  Il  est 
facile  de  prévoir  et  d'affirmer  qu'avant  peu  de  temps  le  musée  des  mo- 
numents français  sera  reconstitué  sur  une  base  scientifique,  dans  la  me- 
sure du  possible  et  en  respectant  tout  ce  qu'il  faudra  respecter.  Il  y  a 
des  œuvres  patriotiques  qui  s'imposent  à  des  époques,  et  des  besoins 
publics  contre  lesquels  d'étroites  convenances  personnelles  et  les  partis 
pris  des  bureaucraties  obstinées  ne  sauraient  prévaloir.  Comprendrait- 
on  que  ce  qui  fut  jugé  utile  de  1795  à  1816  ne  fût  pas  considéré  comme 
nécessaire  après  la  réhabilitation  de  notre  art  national?  L'art  français 
est  donc  assuré  d'avoir  un  jour,  au  Louvre,  la  place  qu'il  mérite.  Les 
pouvoirs  publics,  qui  dirigent  la  France  et  ont  la  responsabilité  de  l'en- 
seignement des  générations  nouvelles,  décideront  de  l'heure  où  justice 
sera  faite.  Le.  procès  est  déjà  instruit.  Reconstitué  sur  le  papier,  le  musée 
des  monuments  français  n'attend,  pour  ressusciter  à  la  lumière,  que  le 
coup  de  baguette  du  magicien  qu'on  appelle  l'État.  En  attendant,  il  im- 
porte de  combler,  dans  les  étroites  limites  des  crédits  budgétaires,  les 
lacunes  qui  existent  parmi  les  séries  de  l'art  étranger,  lacunes  qui  pour- 
raient devenir  irréparables  si,  en  face  des  acquisitions  intelligentes  et 
judicieuses  des  divers  musées  de  l'Europe,  l'occasion  et  l'heure  propices 
n'étaient  habilement  choisies  avant  l'appauvrissement  du  marché  et 
l'épuisement  de  toutes  les  sources.  Le  'Louvre  vient  donc  de  s'enrichir 
de  trois  pièces  importantes  appartenant  toutes  à  l'art  italien  de  la  Re- 
naissance :  un  buste  de  marbre  et  deux  bas-reliefs,  l'un  de  terre  cuite, 
l'autre  de  marbre. 


ACQUISITIONS  DE  SCULPTURES  AU  MUSEE  DU  LOUVRE.     195 

I 

Le  petit  saint  Jean,  représenté  en  buste,  provenant  de  la  collection 
de  M.  His  de  la  Salle,  est  connu  depuis  longtemps ,  et  il  était  apprécié 
comme  il  convient,  bien  avant  d'entrer  au  Louvre.  Cette  charmante 
sculpture  était  particulièrement  chère  à  son  intelligent  possesseur,  qui 
n'avait  pas  attendu,  pour  la  comprendre  et  l'aimer,  que  la  mode  se  fût 
engouée  de  l'art  du  xv°  siècle.  Depuis  près  de  cinquante  ans  elle  faisait 
partie  de  son  cabinet,  formé  dans  ces  temps  fabuleux  et  préhistoriques 
où  il  suffisait  d'être  éclairé  et  connaisseur  pour  devenir  le  plus  heureux 
des  amateurs  de  la  Renaissance  italienne.  Le  personnage  de  saint  Jean- 
Baptiste  est  peut-être,  de  toutes  les  figures  non  divines  du  Nouveau  Tes- 
tament, celle  qui  a  le  plus  constamment  et  le  plus  heureusement  inspiré 
l'art  italien.  Il  serait  long  et  difficile  d'énumérer  tous  les  chefs-d'œuvre 
qui,  d'un  bout  à  l'autre  de  la  Péninsule,  ont  traduit  pour  les  yeux  le  cha- 
pitre des  textes  sacrés  racontant  la  mission  du  Précurseur.  Chaque  maître 
a  compris  le  sujet  à  sa  manière.  A  côté  de  Donatello,  le  principal  et  le  plus 
grand  des  interprètes  pittoresques  de  l'épisode  biblique,  qui  retrace  habi- 
tuellement, avec  un  réalisme  grandiose,  les  aspects  sinistres  et  terribles 
de  l'ascétique  docteur  du  désert,  quelques  artistes,  et  parmi  eux  l'auteur 
du  marbre  acquis  par  le  Louvre,  n'ont  pas  voulu  reproduire  exclusive- 
ment la  sauvage  apparence  du  prêcheur  amaigri  des  mortifications  de  la 
chair  dans  la  période  dramatique  de  sa  vie.  Ici,  c'est  le  doux  compagnon  de 
l'enfance  de  Jésus  qu'on  offre  à  notre  vénération.  La  prédestination  et  le 
rôle  historique  du  saint  ne  sont  indiqués  que  par  le  naïf  enthousiasme  de 
l'attitude  et  l'extase  répandue  sur  une  enfantine  et  délicate  physionomie. 

Bien  venu  de  longue  date  dans  l'estime  des  artistes,  ce  gracieux  saint 
Jean  a  même  déjà  conquis  une  honorable  notoriété  dans  l'histoire  de 
l'art.  M.  Perkins,  après  l'avoir  dessiné  et  fait  graver  dans  son  Histoire 
des  sculpteurs  italiens,  s'est  exprimé  ainsi  à  son  sujet  :  «  La  collection 
de  M.  His  de  La  Salle  possède  un  petit  saint  Jean  d'une  grande  beauté 
qu'on  attribue  et  avec  raison  à  ce  même  sculpteur  (Desiderio  da  Setti- 
gnano).  L'expression  des  yeux  levés  vers  le  ciel  rappelle  Mino  de  Fiesole 
et  la  bouche  entr'ouverte  fait  penser  à  Donatello;  mais  cette  figure  a 
trop  d'âme,  trop  d'intensité  dans  l'expression  pour  qu'on  puisse  la  don- 
ner au  premier  de  ces  artistes,  et  elle  n'est  pas  assez  réaliste  pour  qu'on 
soit  en  droit  d'y  voir  la  main  du  second.  Elle  répond  bien  à  l'idée  que 
nous  nous  faisons  du  talent  de  Desiderio  l.  » 

\.  C.  Perkins,  les  Sculpteurs  italiens,  édition  française,  t.  I,  p.  209. 
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Je  partage  absolument  l'opinion  de  M.  Perkins,  quant  à  la  valeur 
esthétique  de  ce  bel  objet  d'art,  mais  je  diffère  de  sentiment  avec  lui 
quant  à  l'attribution.  Cette  sculpture  doit  être  regardée  comme  un  tra- 
vail de  Mino,  car  elle  possède  tous  les  caractères  que  présentent  les 
œuvres  authentiques  de  cet  artiste.  La  petite  tète  est  pleine  de  grâce, 


GENIE      ACCOMPAGNANT     LE     TOMBEAU      DU      COMTE     UGO      A      LA      BAD1A 
DE      FLORENCE.      PAU     MINO      DE      FIESOLE. 


mais  l'exécution,  en  somme,  est  assez  sèche  et  poussée  très  loin.  Le 
modelé,  singulièrement  simplifié,  ne  comporte  que  peu  de  plans.  Les 
yeux  ont  bien  la  dureté  habituelle  des  sculptures  du  maître  ;  l'iris  et  la 
prunelle  sont  indiqués  par  le  procédé  ordinaire.  Je  sens  bien  ce  qui  a 
porté  M.  Perkins  à  nommer  Desiderio,  c'est  le  charme  exquis  de  l'ex- 
pression. Cependant  la  grâce  n'a  pas  été  le  don  exclusif  de  Desiderio, 
qui  a  travaillé  à  côté  de  Mino  et  qui  lui  a  communiqué  quelques-unes 
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de  ses  qualités.  Il  faut  être  très  sobre  de  ces  attributions  à  cet  insaisissable 
Desiderio  dont  les  œuvres,  en  dehors  de  l'autel  du  Sacramento,  à  San- 
Lorenzo,  et  du  tombeau  de  Marsuppini  à  Santa-Croce,  ne  sont  encore 
ni  bien  connues  ni  suffisamment  définies.  Nous  avons  au  contraire  de 
graves  raisons  pour  désigner  Mino  comme  l'auteur  du  petit  buste  de 
saint  Jean.  Nous  savons  de  source  certaine,  grâce  à  un  contrat  commu- 
niqué par  M.  Milanesi  et  publié  par  M.  Miintz  dans  le  tome  Ier  de  ses 


BUSTE   DE   SAINT  JEA  N- B  APTIS  TE ,   PAU  MINO   DE  l'IESOLE. 

(Muséo  du  Louvre.  ) 


Arts  à  la  cour  des  papes1,  que  Mino  exécuta  pour  la  Badia  de  Florence  le 
tombeau  du  comte  Ugo.  C'est  une  de  ses  œuvres  capitales.  Or,  de  chaque 
côté  du  sarcophage  au-dessous  duquel  repose  l'effigie  du  comte  Ugo , 
sont  disposés  deux  petits  génies  chargés  de  porter  des  écussons.  Les 
têtes  de  ces  génies,  et  notamment  la  tête  du  génie  de  gauche,  offrent  la 
ressemblance  la  plus  complète  avec  la  tête  du  saint  Jean  de  M.  de  la 
Salle.  Même  air  inspiré;  même  bouche  ouverte;  même  extase  dans  l'at- 
titude; même  manière  de  traiter  les  cheveux.  Quand  on  a  vu  les  deux 
monuments  ou  qu'on  a  rapproché  leurs  deux  photographies  ;  quand  on 

1.  Pa"e  252. 
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regarde  les  dessins  précis  de  M.  Letrône,  il  est  impossible  de  douter. 
Ce  buste  de  saint  Jean  est  donc  certainement  l'œuvre  de  Mino.  En  ve- 
nant prendre  place  au  Musée,  cette  belle  pièce  se  retrouve  dans  le  milieu 
même  où  elle  a  été  conservée  pendant  de  longues  années.  Elle  est,  en 
effet,  entourée,  comme  naguère  chez  M.  His  de  la  Salle,  des  charmantes 
sculptures  du  xve  siècle  que  les  musées  nationaux  et  la  salle  de  Michel- 
Ange  doivent  à  la  générosité  du  respectable  amateur.  Elle  augmente  en 
même  temps,  et  d'une  façon  fort  heureuse,  le  groupe  des  œuvres  du 
même  maître  déjà  possédé  par  le  Louvre. 


II. 


Le  bas-relief  de  terre  cuite  peint  et  doré,  nouvellement  entré  au 
Louvre,  représente  la  Madone  et  l'enfant  Jésus.  Il  était  placé  dans  la 
chapelle  d'une  villa  appartenant  à  la  marquise  Vettori,  située  dans  le  val 
d'Eisa,  à  San-Lorenzo  a  Tignano,  près  de  Tavarnelle1  entre  Florence  et 
Volterre.  Il  vient  donc  des  environs  de  Sienne.  Mais  ne  connût-on  pas  sa 
provenance,  son  caractère  suffirait  à  la  faire  deviner.  Dans  cette  œuvre 
d'un  charme  pénétrant,  la  tête,  d'un  caractère  idéal  et  d'un  type  agrandi, 
les  mains  et  les  bras  d'une  élégance  suprême,  les  plis  souples,  simples, 
abondants  et  sans  manière,  le  style  plein  de  noblesse  et  vrai  sans  réa- 
lisme, la  couleur  et  le  fond  doré,  tout  la  rapproche  de  l'art  siennois,  plus 
encore  que  de  l'art  florentin.  Son  auteur  a  vécu  évidemment  dans  le 
commerce  intellectuel  plus  ou  moins  immédiat  des  grands  maîtres  du 
siècle,  de  Jacopo  délia  Quercia,  de  Michelozzo  et  de  Donatello.  Il  est  resté 
étranger  au  froid  et  pédantesque  réalisme  où  se  sont  trop  souvent  con- 
finés leurs  successeurs  exclusivement  florentins.  L'œuvre  témoigne  en 
même  temps  d'autres  préoccupations  que  l'imitation  absolue  de  la  nature 
ou  la  puérile  recherche  des  raffinements  réclamés  par  d'uniformes  com- 
positions dépourvues  de  pensées.  L'idéal,  déjà,  jette  un  voile  à  demi- 
transparent  sur- les  accents  trop  particuliers  et  trop  individuels  du 
modèle.  Le  sentiment  se  fait  jour  également  et  réagit  sur  la  forme.  Bien 
entendu,  nous  sommes  toujours  dans  la  seconde  moitié  du  xve  siècle.  Le 
costume  n'est  pas  encore  devenu  draperie;  les  accessoires  de  la  compo- 
sition, comme  la  chaise,  s'accusent  toujours  avec  une  forme  définie  et 
individuelle.  La  minutieuse  narration,  non  plus,  n'est  pas  encore  rem- 

1 .  Ces  renseignements  m'ont  été  transmis  par  M.  Bardini,  de  qui   le  musée  a 
acquis  le  bas-relief  au  commencement  de  cette  année. 
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placée  par  l'action.  Un  peu  plus  d'effort,  cependant,  et  nous  voilà  dans 
le  drame.  Quelque  chose  des  temps  nouveaux  s'annonce,  car  ce  style 
grandiose,  malgré  ses  tempéraments,  fait  pressentir  la  prochaine  entrée 
en  scène  de  Michel-Ange. 

11  y  a  dans  la  maison  de  Michel-Ange,  via  Ghibellina,  à  Florence, 
un  petit  bas-relief  que  je  n'ai  jamais  pu  regarder  sans  émotion,  car  il 
résume  dans  un  cadre  étroit  toute  la  doctrine  du  maître  :  toutes  ses  autres 
œuvres  eussent-elles  disparu,  cette  sculpture  suffirait  à  faire  comprendre 
la  part  immense  de  l'homme  extraordinaire  dans  la  transformation  de 
l'art  au  commencement  du  xvic  siècle.  Depuis  Vasari 1,  qui  mentionne  le 
premier  ce  bas-relief,  on  le  regarde  comme  un  ouvrage  de  la  jeunesse 
du  Buonarroti,  dans  lequel  l'élève  de  Bertoldo  et  le  protégé  de  Laurent 
le  Magnifique  aurait  voulu  imiter  Donatello.  En  réalité,  il  révèle  et  pro- 
met déjà  le  sculpteur  du  tombeau  de  Jules  II  et  de  la  chapelle  des  Médi- 
cis.  Le  sujet  est  des  plus  simples  qu'on  puisse  proposer  à  l'imagination 
des  artistes.  La  'Vierge,  assise  devant  sa  maison,  tient  l'enfant  Jésus  sur 
ses  genoux,  tandis  que  de  petits  enfants  animent  en  jouant  le  fond  de  la 
scène.  Voici  comment  Michel-Ange  a  compris  le  thème  inépuisable  que 
bien  des  siècles  d'interprétation  n'ont  pas  encore  défraîchi.  On  est  à  la 
veille  du  massacre  des  Innocents.  L'Enfant-Dieu  s'est  endormi  sur  le 
sein  qu'il  presse  encore.  La  Vierge,  rêveuse,  grave,  triste,  presque  hau- 
taine, le  regard  inquiètement  fixé  devant  elle,  semble  avoir  un  pressen- 
timent de  son  malheur  et  comme  une  vision  de  l'avenir.  La  composition, 
par  ses  lignes  générales,  est  toujours  dans  la  donnée  courante  du 
xvc  siècle.  Mais  nous  n'avons  plus  devant  nous  la  mère  gracieuse,  rieuse, 
insouciante,  inconsciente  que  Rossellino,  les  Majani,  Mino,  les  délia 
Robbia,  Verrocchio  lui-même  nous  ont  tant  de  fois  fait  contempler  dans 
son  impassible  et  rayonnante  sérénité.  La  scène  ne  se  passe  pas  dans 
l'atelier  de  l'artiste,  au  milieu  des  meubles  et  des  ustensiles  ordinaires 
de  la  vie  du  xve  siècle.  Ici  tout  est  généralisé.  Le  visage  n'est  plus  un 
portrait,  mais  un  type  d'expression  raisonnée.  Le  vêtement  est  devenu 
draperie;  le  siège  n'est  plus  une  chaire  finement  décorée;  c'est  un  cube 
indéterminé.  Le  drame  se  joue  sans  décors  compliqués,  partout  où  vou- 
dra le  transporter  la  pensée  du  spectateur,  dont  l'âme  est  aussi  intéres- 
sée que  les  yeux.  Pour  la  première  fois  dans  les  temps  modernes, 
l'unité,  ou  pour  mieux  dire  l'ubiquité  de  temps  et  de  lieux  est  conquise 
par  la  tragédie  pittoresque.  L'idéal  a  fait  irruption  dans  l'art  redevenu 
classique,  et  cette  fois  la  révolution  est  complète.  Michel-Ange  a  renou- 

1.  Le  Vile,  édition  Lemonnier,  t.  XII,  p.  164. 
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velé  l'école  froidement  réaliste,  maniérée  et  conventionnellement  natu- 
raliste de  Florence. 

Mais  ce  souffle  puissant  qui  a  raffermi  les  âmes  énervées  et  retrempé 
l'art  florentin  dans  les  dernières  années  du  xve  siècle,  d'où  venait-il? 
A  priori,  un  historien  philosophe  répondra  qu'il  devait  descendre  des 
hauts  sommets  de  la  Toscane  ou  des  Marches,  de  ces  écoles  qui  étaient 
restées  les  citadelles  de  l'idéal,  et  notamment  de  cette  Sienne  qui  a  tou- 
jours gardé,  dans  son  isolement,  le  culte  des  sereines  pensées.  Le  bas- 
relief  acheté  par  le  Louvre  est  un  document  destiné  à  conduire  à  poste- 
riori aux  mêmes  conclusions.  Un  germe  d'agrandissement  se  manifestait 
donc  dans  l'art  et  des  ferments  révélaient  par-ci  par-là  leur  existence  aux 
environs  de  Sienne  pendant  le  xve  siècle.  L'apparition  de  Michel-Ange, 
dès  lors,  au  lieu  d'être  un  accident,  devient  la  conséquence  logique  du 
développement  des  idées.  Tout  le  monde  nomme  Jacopo  délia  Quercia 
comme  l'ancêtre  siennois  de  Michel-Ange;  mais  il  n'est  pas  inutile  de 
compléter  l'arbre  généalogique  cle  cette  filiation  intellectuelle  et  de  comp- 
ter tous  les  degrés  de  parenté  qui  peuvent  rattacher  entre  eux  les  deux 
sculpteurs.  Le  génie  de  Michel-Ange,  comme  celui  de  Raphaël,  comme 
celui  de  Léonard  de  Vinci,  est  un  admirable  composé  de  plusieurs  des 
éléments  cle  la  renaissance  italienne.  L'œuvre  de  ces  hommes  prodigieux 
fut  la  résultante  des  aspirations  diverses  et  de  la  fusion  de  deux  écoles, 
parmi  lesquelles  figure  toujours  en  première  ligne  l'école  florentine.  Mais 
il  est  intéressant  de  remarquer  que,  pour  arriver  à  l'apogée  de  la  gloire 
et  produire  une  génération  capable  de  l'élever  aux  derniers  degrés  du 
sublime,  il  fallut  à  l'école  florentine  le  contact  et  comme  la  fécondation 
d'un  autre  art. 

"Voilà  donc  l'œuvre  à  l'accent  héroïque,  l'œuvre  pleine  de  saveur  locale, 
d'un  penseur  qui  fut  le  témoin  et  peut-être  l'agent  plus  ou  moins  con- 
scient d'une  grande  révolution.  Dans  la  lutte  ardente,  dans  la  marche 
des  idées,  s'il  fut  un  des  concurrents,  il  s'attarda  et  se  laissa  dépasser. 
Par  sagesse  ou  faute  de  tempérament,  il  se  montra  modéré  dans  ses 
revendications  nouvelles,  n'alla  pas  jusqu'aux  dernières  conséquences  de 
ses  principes  et  ne  fit  subir  à  l'art  ni  violences  mortelles  ni  emportements 
destructeurs.  En  un  mot,  ce  ne  fut  pas  dans  son  esprit  que  les  mélanges 
de  deux  essences  contraires,  l'idéal  et  le  réel,  que  l'âme  de  Sienne  et 
l'âme  de  Florence  se  combinèrent  dans  des  proportions  capables  de  pro- 
duire l'explosion  formidable  qui  fit  voler  en  éclats  le  moule  désormais 
trop  étroit  de  la  pensée  du  xve  siècle.  Avec  Michel-Ange,  l'art  pouvait 
aller  plus  haut,  mais  il  devait  mourir  de  cet  effort.  Comme  le  Sodoma, 
qui  fut,  lui  aussi,  un  grand  interprète  des  tendances  de  son  époque  et  en 


MADONE      EN      TERRE      CUITE     PEINTE      ET      DOREE. 
UAS-RELIEF      ITALIEN      DU      XVe      SIÈCLE. 

(Musoe  du  Louvre.) 
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quelque  sorte  le  satellite  d'une  autre  planète,  l'auteur  de  notre  bas-relief 
n'était  peut-être  pas,  selon  la  belle  expression  de  M.  Timbal,  d'assez 
haute  stature  pour  devenir  le  père  de  la  décadence.  C'était  cependant 
un  esprit  puissant,  une  âme  profonde  et  sensible  qui,  sans  rien  répudier 
des  traditions  et  des  convictions  du  xve  siècle,  avait  amené  ou  suivi  l'art 
jusqu'à  un  point  au  delà  duquel  il  fut  dangereux  pour  la  Renaissance 
de  s'avancer.  On  ne  peut  s'empêcher  de  rêver  en  contemplant  cette 
admirable  sculpture;  et,  avant  d'enfanter  Michel-Ange,  il  semble  que  la 
nature  et  la  Toscane,  en  inspirant  son  auteur,  hésitèrent  un  moment,  se 
recueillirent  et  voulurent  s'essayer. 

Fantasmagorie,  illusion!  diront  les  amateurs  à  courte  vue  qui  sont 
passés  indifférents  devant  cette  œuvre  considérable  pendant  les  deux 
années  qu'elle  fut  exposée  en  vente  à  Florence  et  qui  n'ont  pas  tenté 
d'arracher  à  ce  sphinx  son  facile  secret.  Je  prétends  au  contraire,  en 
interrogeant  et  en  interprétant,  demeurer  sur  le  terrain  le  plus  rigou- 
reusement scientifique.  L'œuvre  analysée  par  nous  n'est  pas  isolée. 
D'autres  témoignages  viennent  corroborer  la  déposition  et  confirmer  ses 
indications  révélatrices.  Tandis  que  l'art  mourait  de  consomption  à  Flo- 
rence, il  y  eut  en  Toscane,  dans  la  seconde  moitié  duxve  siècle,  un  cou- 
rant d'activité  très  appréciable  qui  se  dirigea  dans  un  sens  très  différent 
du  courant  général.  Un  groupe  d'hommes  fut  entraîné  par  lui  et  poussé 
vers  un  style  nouveau  dont  Michel-Ange  devint  plus  tard  le  plus  haut 
interprète.  Un  bourgeon  plein  de  sève  et  de  sucs  nourriciers  jaillissait 
du  vieux  tronc  amaigri  et  déchaîné  de  l'art  toscan.  Qu'est-ce  donc,  en 
effet,  que  le  bronze  énigmatique  du  Musée  de  la  Renaissance  qu'on 
appelle  la  Madone  de  Fontainebleau,  avec  ses  formes  agrandies,  idéales 
et  légèrement  surhumaines,  sinon  le  surmoulé  d'une  œuvre  qui  appar- 
tient à  cette  série  de  travaux?  Qu'est-ce  donc  que  les  bas-reliefs  en  stuc 
du  South-Kensington  Muséum,  nos  7hl2  et  7590  du  catalogue  de  M.  Ro- 
binson,  sinon  des  sculptures  animées  de  ce  souffle  héroïque  et  qui,  sans 
abandonner  les  caractères  d'exécution  communs  à  toutes  les  œuvres  du 
xve  siècle,  paraissent  cependant  soumises  à  une  sorte  de  dilatation  intel- 
lectuelle? Qu'est-ce  donc  que  ce  merveilleux  bas-relief  de  marbre1  placé 
à  Sienne  extérieurement,  au-dessus  de  la  porte  latérale  de  la  cathédrale, 
du  côté  de  la  place  où  se  trouve  l'Opéra  del  duomo,  sinon  un  produit 
certain  de  la  même  école  et  peut-être  une  œuvre  de  la  même  main  que 

1.  Cette  belle  sculpture  est  connue  et  admirée  partout  en  Europe,  excepté  en 
France,  car  elle  est  moulée  et  photographiée  depuis  longtemps.  Le  moulage  est  cata- 
logué et  exposé  au  musée  de  Berlin  sous  le  n°  <1671.  11  est  en  vente  à  Sienne.  La 
photographie  porte  le  n°  244  du  catalogue  de  Lombardi. 
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notre  terre  cuite?  L'avenir  nous  livrera  des  noms.  En  attendant,  voilà 
des  œuvres. 

.  Au  mérite  d'art,  qui  est  fort  grand,  le  bas-relief  acquis  par  le  Louvre 
joint  l'avantage  de  nous  transmettre  de  précieux  renseignements  sur  la 
manière  dont  certaines  sculptures  de  la  Renaissance  étaient  peintes,  et 
d'établir  une  fois  de  plus  et  d'une  façon  indiscutable  qu'en  Italie  l'école 
la  plus  raffinée  du  xve  siècle,  imitant  en  cela  l'école  grecque  des  plus 
beaux  temps  de  l'art  et  la  grande  école  gothique  du  moyen  âge,  n'a  pas 
reculé  devant  la  polychromie  dans  la  statuaire. 


III 


A  Sienne,  à  côté  des  sculptures  émues  et  pathéttques  qui,  comme  le 
tondo  de  marbre  de  la  porte  latérale  du  dôme,  jettent  l'âme  troublée  dans 
la  méditation  et  la  rêverie,  on  rencontre  à  chaque  pas  des  œuvres  plus 
spécialement  décoratives  qui,  par  le  calme  de  leur  ingénieuse  composi- 
tion,  charment,  égayent  et  reposent  la  pensée.  Le  visiteur  anisie  ne 
peut  oublier  quand  il  les  a  vus  ni  le  riche  portail  de  la  Librèria  du 
dôme,  ni  le  célèbre  retable  de  l'églit-e  de  Fontegiusta,  ni  certain  enca- 
drement de  marbre  de  l'un  des  autels  de  l'église  San-Martino.  Ces  tra- 
vaux sont  tous  dus  à  un  illustre  sculpteur  siennois,  Lorenzo  di  Mariano, 
dit  le  Marri na,  qui  a  passé  sa  vie  à  semer  sur  de  nombreux  monuments 
de  sa  patrie  les  fleurs  d'une  fantaisie  élégante  et  tous  les  caprices  d'une 
imagination  enjouée. 

Lorenzo  di  Mariano  a  joui  auprès  de  ses  contemporains  d'une  répu- 
tation considérable.  Quand  les  peintres  ne  pouvaient  pas  obtenir,  pour 
leurs  fresques,  un  encadrement  de  marbre  sculpté  par  lui  ou  par  ses 
émules,  ils  imitaient  avec  leurs  couleurs  ses  compositions  décoratives. 
Les  sujets  traités  par  Pinturicchio  sur  les  murs  de  la  Librèria  sont  séparés 
entre  eux  par  des  pilastres  simulés  qui  rappellent  ceux  du  Marrina. 
Quelques  fresques  du  Sodoma  présentent  la  même  particularité,  et  son 
goût  d'arabesques  devint  une  véritable  mode  à  Sienne.  Ce  penchant 
marqué  pour  ce  qu'on  appelait  les  grotesques  n'empêchait  pas  l'artiste 
de  se  livrer  à  la  sculpture  d'histoire  dans  certains  champs  réservés  de 
ses  monumentales  compositions,  et  M.  Perkins1,  qui  le  proclame  le  plus 
grand  sculpteur  siennois  du  xvie  siècle,  a  reproduit  un  fragment  impor- 
tant de  l'un  des  bas-reliefs  du  retable  de  l'église  de  Fontegiusta.  D'après 

\.  Les  Sculpteurs  italiens,  édition  française,  t.  I,  pago  -148. 
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une  tradition  dont  divers  historiens  se  sont  faits  les  échos,  cet  autel  de 
l'église  de  Fonlegiusta  aurait  été  transporté  à  dos  de  mulet  de  Sienne  à 
Rome  pour  complaire  au  pape  Jules  II,  qui  en  avait  entendu  vanter  les 
merveilles.  Le  fait  en  lui-même  n'a  rien  d'invraisemblable.  Un  grand 
nombre  de  décorations  monumentales  de  cette  époque  voyageaient  après 
leur  exécution  et  n'étaient  quelquefois  posées  que  bien  loin  des  ateliers 
dont  elles  sortaient,  comme  ce  fut  le  cas,  notamment,  de  l'autel  de 
marbre  commandé  en  1495  à  Andréa  Fusina,  alors  à  Rome,  par  le  car- 
dinal François  Piccolomini,  pour  le  dôme  de  Sienne1.  La  tradition  semble 
néanmoins  bien  étrange,  étant  donnés  les  tempéraments  respectifs  de 
l'artiste  et  du  pontife.  En  admettant  donc  que  cette  tradition  soit  autre 
chose  que  l'expression  dramatisée  de  l'admiration  populaire,  quel  accueil 
un  pape  qui  faisait  travailler  Michel-Ange  pouvait-il  réservera  une  œuvre 
du  sculpteur  attardé  des  Piccolomini?  Le  passé  et  l'avenir  se  haïssent,  et 
le  fougueux  Délia  Rovere  n'était  pas  homme  à  vouloir  les  réconcilier  en 
protégeant  le  premier  aux  dépens  du  second.  Jules  II,  on  le  sait  de 
reste,  était  acquis  tout  entier  à  l'art  de  l'avenir.  La  postérité  cependant, 
tout  en  l'approuvant  de  n'avoir  pas  confié  au  Marrina  l'honneur  d'exé- 
cuter son  tombeau  et  de  n'avoir  pas  accaparé  le  talent  du  Siennois  au 
profit  de  la  "Ville  éternelle,  rend  toutefois  pleine  justice  aux  délicats  tra- 
vaux du  gracieux  ornemaniste.  Sans  doute  ce  n'était  pas  un  puissant 
esprit  que  cet  indifférent  contemporain  de  Raphaël  et  de  Michel-Ange, 
que  ce  retardataire  qui  vécut  si  calme  et  si  reposé  dans  une  des  époques 
les  plus  enfiévrées  de  l'histoire  de  l'art.  Isolé  dans  sa  province,  il  continua 
tranquillement  au  milieu  du  siècle  nouveau  les  traditions  du  siècle 
expiré,  greffant  sur  des  thèmes  vieillots  déjà  les  variations  toujours  raf- 
finées d'un  ciseau  incomparable.  Cependant  il  faut  reconnaître  que  tous 
ies  marbres  sortis  de  sa  main  sont  d'une  prodigieuse  finesse  d'exécution 
et,  somme  toute,  Lorenzo  di  Mariano  occupe  une  place  importante  dans 
l'art  de  son  époque  et  de  son  pays2. 

Quand  le  temps  viendra  où  les  maîtres  sculpteurs  seront,  dans  les 
musées  publics  de  l'Europe,  classés  et  connus  comme  les  maîtres  peintres, 
il  sera  bon  que  le  Louvre  possède  une  œuvre  recommandable  du  célèbre 
Siennois.  C'est  en  effet  à  lui  ou  à  quelque  artiste  qui  le  toucherait  de  bien 
près  que  nous  attribuons  le  coquet  et  charmant  bas-relief  de  marbre 

4 .  Descrizione  del  duomo  di  Siena.  Siena,  1818,  in-8°,  p.  St. 

2.  Voyez  l'éloge  mérité  qu'en  a  fait  M.  Gaëtano  Milanesi  :  Vasari,  édition  Lemon- 
nier,  t.  V,  p.  281  et  283;  Documenli  per  la  storia  dell'  arte  senese,  t.  III,  p.  76 
et  77;  et  Stdla  storia  dell'  arle  loscana,  scritli  varj  (Sienne,  4  873),  p.  38  et  39. 
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récemment  acquis  par  le  musée.  Il  provient  d'un  ancien  château  possédé 
par  la  famille  Piccolomini  et  situé  près  de  Montisi  entre  Pienza  et  Asina- 


MADONE      EN      MARBRE      ATTRIBUÉE      A      LORENZO      DI     MARIANU. 

(Musée  du  Louvre.) 


longa.  Au  premier  abord,  ce  marbre  a  l'air  de  dater  de  la  fin  du  xv"  siècle, 
mais  quand  on  considère  la  sécheresse  et  la  sûreté  de  l'exécution  com- 
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binées  avec  la  mollesse  de  la  composition,  quand  on  constate  la  froideur 
de  la  pensée,  l'absence  totale  d'émotion,  la  virtuosité  extraordinaire  de 
la  main,  on  arrive  bientôt  à  le  ramener  comme  nous  au  commencement 
du  xvp  siècle  et  à  l'attribuer  à  l'artiste  que  nous  avons  précédemment 
nommé.  A  défaut  d'une  vérité  mathématiquement  démontrée,  contentons- 
nous  d'une  vraisemblance.  Les  figures  de  Renommées  placées  dans  le 
haut  de  l'encadrement  de  l'autel  de  San-Martino1  et  les  figures  d'anges 
de  l'autel  de  l'église  de  Fontegiusta2  présentent  dans  leurs  vêtements 
très  finement  plissés  la  plus  grande  analogie  avec  la  manière  étroite  et 
un  peu  petite  qui  caractérise  la  draperie  de  la  Madone  du  Louvre. 

Le  sujet  traité  dans  ce  bas-relief  est  encore  la  Vierge  groupée  avec 
l'enfant  Jésus.  La  composition  n'a  rien  d'original,  mais  elle  est  prodi- 
gieusement habile  d'agencement  dans  le  convenu.  Les  petits  détails 
d'ornementation  qui  l'accompagnent,  sans  accent  particulier  et  d'une 
exécution  à  la  fois  précise  et  nonchalante,  sont  extrêmement  gracieux. 
Tout  dans  cette  œuvre  trahit  une  main  d'une  immense  pratique  et  d'une 
expérience  consommée.  La  facilité  a  remplacé  l'inspiration  ainsi  que  la 
timide  et  pénible  technique  de  l'époque  précédente.  Voilà  le  dernier  état 
par  où  passe,  à  Sienne,  la  vieille  école  du  xve  siècle  avant  de  mourir. 

Le  Marrina  a  été  le  sculpteur  attitré  des  Piccolomini.  Il  a  travaillé, 
au  palais  Piccolomini,  à  des  colonnes,  à  des  chapiteaux  et  à  d'autres 
ornements3.  Il  a  fait  l'autel  de  marbre  de  la  chapelle  Piccolomini  à 
l'église  de  San-Francesco4,  et  l'on  retrouve  précisément  les  armoiries 
des  Piccolomini  sur  le  marbre  du  Louvre,  qui  a  été  tiré  d'une  ancienne 
propriété  de  cette  famille.  Né  à  Sienne  le  11  août  i!i76,  Lorenzo  di 
Mariano  est  mort  en  153/i.  Il  était  en  1506  architecte  en  chef  du  dôme 
de  Sienne.  M.  Gaëtano  Milanesi  a  composé,  d'après  les  documents  d'ar- 
chives, d'intéressantes  notices  biographiques  sur  cet  artiste. 

LOUIS    COURAJOD. 

1.  Voit'  sur  cet  autel  :  Milanesi,  Docivmenli  per  la  sloria  dell'  arle  senese,  t.  III, 
p.  76  et  77.  Les  deux  renommées  ou  victoires  sont  nommément  désignées  dans  un 
document  comme  étant  l'œuvre  de  Lorenzo  di  Mariano. 

2.  Cf.  Milanesi,  Docùmenti  per  la  sloria  dell'  arle  senese,  t.  III,  p.  76. 

3.  Milanesi,  Documenii  per  la  sloria  dell'  arle  senese.,  t.  II,  p.  339. 

4.  Milanesi,  Documenii  per  la  sloria  delV  artc  senese,  t.  III,  p.  18. 
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Notre  temps  et  notre  temps  seulement  depuis  le  commencement 
des  siècles  historiques,  a  pris  en  face  du  passé  une  attitude  inusitée. 
Il  a  voulu  l'analyser,  le  comparer,  le  classer  et  former  sa  véritable 
histoire,  en  suivant  pas  à  pas  la  marche,  les  progrès,  les  transfor- 
mations de  l'humanité...  n'aurait-il  à  transmettre  aux  siècles 
futurs  que  cette  méthode  nouvelle  d'étudier  les  chosos  du  passé, 
soit  dans  l'ordre  matériel,  soit  dans  l'ordre  moral,  qu'il  aurait 
bien  mérité  de  la  postérité.  Mais,  nous  le  savons  de  reste,  notre  temps 
ne  se  contente  pas  do  jeter  un  regard  scrutateur  derrière  lui  ;  ce 
travail  rétrospectif  ne  fait  que  développer  les  problèmes  posés  dans 
l'avenir  et  faciliter  leur  solution. 

VIOL  LET-LE-DUC  1. 


e  progrès,  cette  marche  des  choses,  se 
décompose  en  deux  sortes  de  périodes 
de  nature  différente  qui  se  séparent  et 
se  rattachent  entre  elles  :  d'abord  en  pé- 
riodes d'évolutions  successives,  époques 
de  foi,  d'affirmation  et  de  vie  auxquelles 
correspond  l'unité  d'idées  et  de  senti- 
ments; puis  en  périodes  de  transition 
ou  de  révolution,  époques  de  doute, 
d'hésitation  et  de  lutte,  qui  se  résument  en  un  effort  persistant  vers  la 
substitution  d'un  autre  système  à  celui  de  l'évolution  qui  s'achève.  De 
là,  pour  tout  esprit  observateur,  la  nécessité  de  renouer  en  faisceaux  les 
éléments  disparus  dupasse  pour  préparer  l'avenir.  Pendant  longtemps 
cette  révolution  s'est  opérée  sans  secousse,  sous  l'influence  continue  du 
sentiment  populaire  et  de  l'instinct  des  sociétés.  Aujourd'hui  le  déve- 
loppement de  l'esprit  d'examen,  dû  à  l'état  avancé  des  sciences  et  de  la 
philosophie,  a  donné  naissance  au  rationalisme.  C'est  pourquoi  la  crise 

't.  Dictionnaire  raisonné  de  l'Architecture  française,  t.  VIII,  p.  45  et  16. 
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de  transition  que  nous  traversons  n'est  pas  aussi  obscure  qu'on  pour- 
rait le  croire,  grâce  à  la  tendance  de  notre  temps  à  fouiller,  à  analyser, 
à  commenter  le  passé  pour  former  son  histoire  authentique  et  complète. 
Cette  méthode,  qui  est  le  propre  de  notre  temps,  est  aussi  une  des  plus 
belles  conquêtes  qu'il  ait  à  transmettre  aux  siècles  futurs.  Et  pourtant  il 
n'y  a  pas  si  longtemps  qu'il  est  possible  de  se  livrer  à  l'étude  de  toutes 
les  périodes  historiques  indistinctement,  sans  encourir  la  risée  de  cer- 
tains exclusifs  qui,  ne  voulant  admettre  rien  autre  chose  que  ce  qui  fai- 
sait l'objet  de  leurs  préférences,  déclaraient  hautement  que  l'humanité 
n'avait  produit  des  œuvres  bonnes  à  recueillir  que  durant  certaines 
périodes  par  eux  déterminées,  et  arrachaient  de  l'histoiie  bon  nombre  de 
pages  où  ils  ne  voulaient  voir  qu'ignorance  et  barbarie.  Mais,  tant  il  est 
vrai  que  la  vérité  finit  toujours  par  prévaloir,  il  a  suffi  de  quelques 
essais  tentés  par  des  chercheurs  travaillant  dans  l'indépendance  qu'abrite 
le  mépris  de  l'ambition,  pour  dissiper  ces  préventions  erronées  contre 
des  époques  qui  ont,  comme  les  autres,  enfanté  des  merveilles  de  toute 
nature.  Il  n'est  donc  guère  de  science  dont  le  domaine  soit  aussi  vaste  et 
en  même  temps  aussi  varié  que  l'archéologie  ;  car  elle  comprend  désor- 
mais l'étude  de  l'antiquité  toute  entière  par  les  monuments.  S'appliquant 
à  connaître  la  civilisation  des  diverses  époques  par  les  monuments 
qu'elles  nous  ont  laissés,  son  utilité  est  incontestable,  et,  à  moins  de 
nier  l'importance  de  l'histoire  elle-même,  il  est  impossible  de  mettre  en 
doute  celle  de  l'archéologie. 

La  France  possède  de  nombreux  monuments  appartenant  à  toutes 
les  époques  qui  composent  dans  leur  ensemble  comme  une  histoire  de 
l'art  dans  notre  pays.  Par  ses  amphithéâtres,  ses  arcs  de  triomphe,  ses 
temples,  ses  aqueducs,  la  conquête  romaine  a  laissé  sur  notre  territoire 
des  traces  de  sa  grandeur  et  de  sa  puissance.  Mais  ce  qui,  en  dehors  de 
ces  œuvres  majestueuses  dues  à  l'extension  d'une  domination  étrangère, 
distingue  l'architecture  française  entre  toutes  celles  de  l'Europe,  c'est 
que  pendant  plus  de  dix  siècles,  elle  a  été  cultivée  par  plusieurs  écoles 
originales,  nées  spontanément  dans  différentes  provinces,  travaillant  à 
l'envi  d'après  des  principes  et  avec  des  procédés  différents,  imprimant 
chacune  à  ses  ouvrages  un  caractère  propre  et  comme  un  cachet  national. 
Dès  le  xie  siècle,  chacune  de  nos  provinces  avait  ses  artistes,  ses  traditions, 
son  système,  et  cette  étonnante  variété  dans  l'art  a  produit  presque  partout 
des  chefs-d'œuvre,  car  sur  tous  les  points  de  la  France  le  génie  de  nos 
artistes  a  laissé  la  forte  empreinte  de  sa  grandeur  et  de  son  originalité  i. 

\.  Notice  historique  sur  le  service  des  Monuments  historiques,  1874. 


CONSERVATION  DES  MONUMENTS   HISTORIQUES.         209 

Au  commencement  de  notre  siècle,  la  création  du  Musée  des  monu- 
ments français  et  de  quelques  collections  comme  celle  de  Du  Sommerard 
firent  qu'en  dehors  des  savants,  quelques  artistes  se  prirent  à  examiner, 
avec  autant  d'intérêt  que  de  curiosité,  ce  qu'on  avait  considéré  jus- 
qu'alors comme  le  produit  de  l'ignorance  et  de  la  barbarie.  Cependant, 
misa  l'index,  ils  durent  abandonner  à  d'autres  hommes,  qui  se  trouvaient 
en  dehors  de  la  portée  académique,  l'honneur  d'ouvrir  la  campagne  par 
des  travaux  vraiment  remarquables  pour  le  temps  où  ils  ont  été  faits. 

S' associant  au  mouvement  qui  se  produisait  en  faveur  des  monu- 
ments de  notre  art  national ,  les  Chambres  françaises  ouvrirent  au 
gouvernement  pour  la  première  fois,  en  1830,  un  crédit  de  S0,000  fr., 
imputable  sur  le  budget  de  1831,  pour  subvenir  aux  réparations  les  plus 
urgentes,  encourager  les  administrations  locales  et  les  subventionner 
dans  les  sacrifices  qu'elles  s'imposeraient  pour  la  conservation  de  leurs 
monuments  anciens.  L'emploi  de  ces  fonds  fut  confié  à  la  Direction  des 
beaux-arts,  qui  se  trouvait  alors  dans  les  attributions  du  Ministre  de 
l'intérieur,  et  avait  déjà  distrait  quelques  ressources  provenant  de  ses 
services  ordinaires  pour  faire  face  aux  besoins  les  plus  pressants  de 
certains  de  ces  monuments. 

La  même  année,  M.  Ludovic  Vitet  fut  nommé  inspecteur  général  des 
monuments  historiques.  A  peine  entré  en  fonctions,  cet  homme  distin- 
gué, à  qui  nous  devons  d'avoir  donné  le  premier  élan,  parcourut  les 
départements  de  l'Oise,  de  la  Marne,  de  l'Aisne,  du  Nord  et  du  Pas-de- 
Calais.  Les  villes  qu'il  visita  plus  particulièrement  furent  :  Senlis,  Com- 
piègne,  Noyon,  Soissons,  Braisne,  Reims,  Laon,  Saint-Quentin,  Cambrai, 
Douai,  Valenciennes,  Lille,  Arras,  Saint-Omer  et  Boulogne.  Le  but  de 
son  inspection  n'était  pas  unique.  Indépendamment  des  monuments,  il 
avait  à  visiter  les  bibliothèques,  les  musées,  les  écoles  de  dessin,  etc. 
De  retour  de  sa  mission,  il  présenta  au  ministre  de  l'intérieur  un  rap- 
port plein  d'érudition  et  de  clarté,  et  divisé  en  quatre  parties  où  il 
parle  :  1°  des  monuments  ;  2°  des  bibliothèques  et  archives  ;  3°  des  mu- 
sées et  objets  d'art;  k°  des  écoles  de  dessin  et  de  musique,  etc.  Son 
premier  soin  fut  de  constater  l'existence  et  de  faire  la  description  cri- 
tique de  tous  les  édifices  qui,  soit  par  leur  date,  soit  par  le  caractère  de 
leur  architecture,  soit  par  les  événements  dont  ils  avaient  été  témoins, 
méritaient  l'attention  de  l'archéologue,  cle  l'artiste  et  de  l'historien.  Puis, 
considérant  comme  second  but  de  ses  fonctions  de  veiller  à  la  conserva- 
tion de  ces  édifices,  il  crut  devoir  indiquer  au  gouvernement  et  aux  au- 
torités locales  les  moyens  soit  de  prévenir,  soit  d'arrêter  leur  dégrada- 
tion. Il  consigna  le  résultat  de  la  première  partie  de  sa  mission  dans  le 
xxni.—  ¥  rihuobE.  27 
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catalogue  raisonné  des  monuments  de  France  qu'il  était  chargé  de 
dresser,  et  consacra  un  plus  grand  nombre  de  pages  à  l'examen  de  la 
seconde,  dont  le  caractère  administratif  lui  parut  exiger  de  plus  longs 
développements.  Le  rapport  de  M.  Ludovic  Vitet,  vrai  chef-d'œuvre  de 
lucidité  méthodique,  dévoila  tout  à  coup  aux  esprits  éclairés  des  trésors 
d'art  jusqu'alors  ignorés.  Qu'on  nous  permette  d'en  citer  un  passage,  où 
il  examine  la  sculpture  du  moyen  âge. 

«  Je  sais,  dit-il,  qu'aux  yeux  de  bien  des  gens  qui  font  autorité,  c'est 
un  singulier  paradoxe  que  de  parler  sérieusement  de  la  sculpture  du 
moyen  âge.  A  les  en  croire,  depuis  les  Antonins  jusqu'à  François  1er,  il 
n'a  pas  été  question  de  sculptures  en  Europe,  et  les  statuaires  n'ont  été 
que  des  maçons  incultes  et  grossiers.  11  suffit  pourtant  d'avoir  des  yeux 
et  un  peu  de  bonne  foi  pour  faire  justice  de  ce  préjugé,  et  pour  recon- 
naître qu'au  sortir  des  siècles  de  pure  barbarie  il  s'est  élevé,  dans  le 
moyen  âge,  une  grande  et  belle  école  de  sculpture,  héritière  des  procé- 
dés et  même  du  style  de  l'art  antique,  quoique  toute  moderne  dans  son 
esprit  et  dans  ses  effets,  et  qui,  comme  dans  toutes  les  écoles,  a  eu  ses 
phases  et  ses  révolutions,  c'est-à-dire  son  enfance,  sa  maturité  et  sa 
décadence. 

Par  malheur,  les  monuments  de  la  sculpture  sont  encore  plus  fra- 
giles que  ceux  de  l'architecture.  Les  guerres  de  religion  et  nos  tour- 
mentes révolutionnaires  ont  laissé  debout  quelques  édifices;  elles  n'ont 
presque  point  épargné  de  statues;  et  d'ailleurs,  ces  statues  n'eussent- 
elles  pas  représenté  des  personnages  religieux  et  des  sujets  sacrés,  de 
combien  d'autres  chances  de  destruction  n'étaienl-elles  pas  entourées? 
Non-seulement  elles  étaient  sculptées  en  pierre,  souvent  en  pierre  friable 
ou  poreuse,  mais  encore  on  les  plaçait  plutôt  en  dehors  qu'au  dedans  de 
l'église,  du  côté  du  portail;  et,  par  conséquent,  le  vent  d'ouest,  la  pluie, 
la  grêle,  et,  dans  l'été,  la  mousse  et  les  lichens,  tout  devait  contribuer 
à  les  altérer,  à  les  ronger  un  peu.  Aussi  faut-il  s'estimer  heureux  quand 
le  hasard  nous  fait  découvrir  dans  un  coin  bien  abrité,  et  où  les  coups 
de  marteau  n'ont  pu  atteindre,  quelques  fragments  de  cette  noble  et 
belle  sculpture. 

«  Ce  plaisir,  cette  bonne  fortune,  j'en  ai  joui  à  Reims.  Une  partie  du 
portail  de  la  cathédrale  exigeant  quelques  réparations,  un  échafaudage 
a  été  dressé  jusqu'à  mi-hauteur  de  la  façade;  je  suis  monté  sur  cet 
échafaudage,  et,  dans  les  enfoncements  des  ogives,  des  festons  et  autres 
ornements  architectoniques,  j'ai  trouvé  une  profusion  de  bas-reliefs  et 
de  statues  dont  le  style,  le  caractère  et  l'expression  m'ont  causé  l'admi- 
ration la  plus  vive.  Le  costume,  aussi   bien  que   le  genre  de  travail, 
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annonce  que  ces  figures  sont  du  xur  siècle,  l'âge  d'or  de  notre  sculpture 
nationale,  et,  grâce  à  la  manière  dont  elles  ont  été  abritées,  elles  sont 
presque  toutes  dans  un  état  parfait  de  conservation.  » 

Après  avoir  demandé  au  ministre  la  permission  de  faire  mouler  un 
certain  nombre  de  ces  bas-reliefs  et  statues  pour  en  tirer  des  exem- 
plaires qui  seraient  déposés  à  l'École  des  Beaiix-Aris  et  dans  les  écoles 
de  dessin  des  départements,  M.  Vitet  ajoute  : 

«  Cette  innovation  aurait,  je  crois,  les  meilleurs  effets  ;  car  l'igno- 
rance de  ce  style  national  et  l'étude  exclusive  de  l'antique,  quelque 
beau,  quelque  pur  qu'il  soit,  sont  assurément  cause  en  partie  de  ce 
caractère  abstrait  et  monotone  qui,  parmi  nous,  a  déparé  souvent  les 
productions  de  la  statuaire.  » 

Cet  extrait  que  nous  reproduisons  comme  étonnant  d'audace  pour 
l'époque  à  laquelle  M.  Vitet  écrivit  son  rapport,  donne  une  idée  de  l'in- 
dépendance que  cet  homme  remarquable  sut  apporter  clans  des  fonctions 
où  nul  autre  ne  l'avait  précédé  et  dans  l'accomplissement  desquelles  il 
apporta,  sinon  de  grandes  connaissances  archéologiques  que  personne 
ne  possédait  encore,  du  moins  un  esprit  de  critique  et  d'analyse  qui  fit 
pénétrer  la  lumière  dans  l'histoire  de  nos  anciens  monuments. 

Après  avoir  imprimé  une  vive  impulsion  aux  études  archéologiques, 
M.  Ludovic  Vitet  fut  remplacé  en  1833  par  M.  Prosper  Mérimée,  qui  sut 
donner  aux  travaux  entrepris  une  direction  dont  les  excellents  effets  ne 
tardèrent  pas  à  se  faire  sentir  dans  les  départements,  où  se  formèrent  des 
sociétés  savantes  s'appliquant  à  rechercher  les  monuments  dignes  d'in- 
térêt et  à  empêcher  les  mutilations. 

Le  Comité  des  Arts  et  Monuments,  institué  en  1834  par  M.  Guizot, 
ministre  de  l'instruction  publique,  en  vue  de  la  publication  des  docu- 
ments enfouis  dans  les  dépôts  d'archives,  décida  sur  la  proposition  de 
deux  de  ses  membres,  MM.  Vitet  et  Mérimée,  qu'il  s'associerait  également 
aux  recherches  entreprises  pour  arriver  à  établir  un  inventaire  des 
richesses  monumentales  de  la  France,  et  qu'il  joindrait  l'étude  des  monu- 
ments inconnus  à  celle  des  documents  inédits.  Chaque  département 
devait  être  exploré  dans  ce  but  par  un  archéologue  chargé  de  décrire  et 
de  dessiner  les  monuments  des  arts  à  toutes  les  époques.  Mais  les  frais 
considérables  qui  résultèrent  de  cette  vaste  entreprise  empêchèrent  d'en 
poursuivre  l'exécution.  A  raison  de  l'insuffisance  des  ressources,  on  réso- 
lut de  laisser  à  chaque  département  le  soin  de  continuer  la  publication 
d'après  le  modèle  adopté  et  suivant  des  instructions  précises  dont  la 
rédaction  fut  confiée  à  MM.  Mérimée,  Albert  Lenoir,  Aug.  Leprevost  et 
Charles  Lenormant. 
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En  1836,  le  crédit  alloué  pour  la  conservation  et  la  restauration  des 
monuments  historiques  fut  porté  à  120,000  francs,  puis  à  200,000.  De 
cette  époque  date  l'institution  de  la  Commission  des  Monuments  histo- 
riques ;  car  ce  fut  alors  que  M.  de  Montalivet,  ministre  de  l'intérieur, 
résolut  de  constituer  une  commission  chargée  de  régler  l'emploi  de  ces 
fonds  et  d'en  assurer  une  judicieuse  répartition. 

Cette  première  commission,  instituée  par  arrêté  ministériel  en  date 
du  29  septembre  1837,  ne  fut  que  de  huit  membres.  Elle  se  composait 
de  B1M.  Y  atout,  directeur  des  bâtiments  civils,  président;  Leprévost, 
L.  Vitet,  de  Montesquiou,  baron  Taylor,  Caristie  et  Duban  ;  Prosper 
Mérimée,  inspecteur  général,  faisant  fonctions  de  secrétaire.  kSon  pre- 
mier soin  fut  de  rechercher  les  édifices  à  la  conservation  desquels  il 
était  urgent  de  subvenir,  et  de  rédiger  des  circulaires  instruisant  les 
préfets  du  concours  qu'ils  devaient  prêter  à  l'accomplissement  de  cette 
œuvre  nouvelle.  Déjà  une  première  circulaire,  datée  du  16  novembre 
1832,  avait  invité  ces  fonctionnaires  à  refuser  leur  autorisation  à  tous  les 
changements  et  à  toutes  les  opérations  importantes  qui  pourraient 
être  demandées  par  les  curés  pour  des  édifices  consacrés  au  culte,  appar- 
tenant à  leurs  départements,  si  ces  demandes  n'étaient  approuvées  par 
l'inspecteur  général  des  monuments  historiques  ou,  à  son  défaut,  par 
une  commission  composée  d'architectes  et  d'artistes  ou  d'antiquaires  dont 
ils  auraient  fait  choix.  Une  seconde  était  envoyée  presqu'en  même  temps 
que  la  commission  des  monuments  historiques  était  instituée  et  récla- 
mait le  concours  des  communes  et  des  départements,  en  précisant  la 
nature  du  secours  alloué  par  le  gouvernement  pour  la  conservation  de 
ces  monuments.  Nous  croyons  devoir  la  reproduire  comme  marquant  le 
point  de  départ  de  l'organisation  du  service. 

• 

Paris,  le  10  août  1837. 

«  Monsieur  le  préfet,  le  culte  des  souvenirs  qui  se  rattachent  à  l'his- 
toire des  arts  ou  aux  annales  du  pays  est  malheureusement  trop  négligé 
dans  les  départements;  on  laisse  en  oubli  des  monuments  précieux;  on 
passe  avec  indifférence  devant  des  vestiges  qui  attestent  la  grandeur  des 
peuples  de  l'antiquité;  on  cherche  en  vain  les  murs  qui  ont  vu  naître  les 
grands  hommes  dont  s'honore  la  patrie,  ou  les  tombes  qui  ont  recueilli 
leurs  restes,  et  cependant  tous  ces  souvenirs,  tous  ces  débris  vivants  des 
temps  qui  ne  sont  plus,  font  partie  du  patrimoine  naturel  et  du  trésor 
intellectuel  de  la  France...  11  importe  de  mettre  un  terme  à  cette  insou- 
ciance. Le  gouvernement  et  les  chambres  viennent  de  donner  h.  cet 
égard  une  nouvelle  preuve  de  leur  sollicitude;  le  fonds  destiné  aux  mo- 
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numents  historiques  a  été  augmenté,  mais  ce  fonds  ne  peut  être  consi- 
déré que  comme  un  encouragement  au  zèle  des  communes  et  des  dépar- 
tements ;  ils  doivent  comprendre  que  la  conservation  des  anciens  monu- 
ments les  intéresse  autant  qu'elle  les  honore,  en  offrant  un  attrait  de 
plus  aux  méditations  de  l'historien  ou  à  la  curiosité  du  voyageur. 

«  Je  vous  invite  donc,  monsieur  le  préfet,  à  recueillir  tous  les  docu- 
ments qui  existent  dans  votre  département,  l'époque  de  leur  fondation, 
le  caractère  de  leur  architecture  et  les  souvenirs  historiques  qui  s'y  rap- 
portent. Vous  les  classerez  dans  leur  ordre  d'importance,  et  vous  indi- 
querez les  sommes  qui  seraient  nécessaires  pour  les  conserver  ou  remettre 
en  bon  état,  sans  oublier  que  les  secours  que  je  puis  donner  ne  sont 
qu'une  prime  au  généreux  empressement  du  conseil  général  et  des  con- 
seils municipaux. 

«  Le  fruit  de  vos  recherches  sera  soumis  à  une  commission  que  je 
viens  d'instituer,  et  je  me  ferai  un  plaisir  de  diriger  les  fonds  dont  je 
puis  disposer  vers  les  départements  qui  ont  le  mieux  apprécié  l'impor- 
tance de  ce  travail.  J'espère  que  votre  réponse  pourra  me  parvenir  dans 
l'espace  d'un  mois,  à  dater  de  la  réception  de  ma  lettre.  » 

Il  est  à  supposer  que  les  administrations  départementales  ne  mirent 
pas  beaucoup  d'empressement  à  répondre  à  cette  invitation,  car  une 
lettre  de  rappel,  accompagnée  d'un  nouvel  exemplaire  de  cette  circulaire, 
leur  fut  envoyée  en  date  du  30  décembre  de  la  même  année.  Pour  venir 
en  aide  aux  préfets  dans  les  recherches  qu'ils  étaient  chargés  de  faire  et 
dans  la  surveillance  qu'ils  étaient  appelés  à  exercer  sur  les  monuments 
qui  leur  seraient  signalés,  la  Commission  choisit,  parmi  les  antiquaires 
et  les  architectes  qui  se  recommandaient  par  leurs  connaissances  archéolo- 
giques, des  inspecteurs  correspondants  ayant  aussi  pour  mission  de  lui 
faire  connaître  les  découvertes  nouvelles,  les  édifices  curieux  et  les  objets 
d'art  de  chaque  localité. 

De  leur  côté,  les  sociétés  savantes  s'appliquaient  à  l'étude  des  monu- 
ments intéressants  et  cherchaient  à  en  assurer  la  conservation,  dans  la 
limite  de  leur  action  toute  privée.  Elles  étaient  éclairées  dans  leurs  choix 
par  le  Comité  des  arts  et  monuments,  dont  la  compétence  mieux  établie 
les  guidait  sagement  dans  leurs  recherches  sur  la  valeur  des  monuments 
et  sur  la  détermination  des  dates  de  leur  construction. 

A  l'aide  de  tous  ces  renseignements,  qu'elle  avait  pour  mission  de 
centraliser,  la  Commission  des  monuments  historiques  se  mit  en  devoir 
de  préparer  un  premier  classement  provisoire  de  plus  de  deux  mille 
monuments  du  territoire  français,  dont  la  liste  a  été  publiée  dans  une 
Note  émanant  du  ministère  d'État. 
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Nous  croyons  devoir  entrer  ici  dans  quelques  détails  sur  ce  qu'on 
doit  entendre  par  le  classement  d'un  monument.  Nous  avons  eu,  en  effet, 
de  fréquentes  occasions  de  constater  qu'on  se  faisait  une  idée  très 
inexacte  du  bénéfice  qui  résulte,  pour  un  édifice,  de  son  classement  au 
nombre  des  monuments  historiques.  Pour  en  bien  préciser  la  nature, 
nous  citerons  une  circulaire  aux  préfets  du  19  février  1841,  relative  à 
l'examen  des  affaires  qui  concernent  les  monuments  historiques  et  aux 
attributions  de  la  Commission.  Yoici  ce  que  dit  cette  circulaire  : 

«  Souvent  les  autorités  locales  paraissent  croire  que  les  édifices 
inscrits  dans  le  catalogue  publié  par  la  Commission  des  monuments  his- 
toriques doivent  être  entretenus  par  le  ministre  de  l'intérieur  ;  vous 
devez,  s'il  y  a  lieu,  rectifier  cette  opinion  erronée  et  rappeler  que  c'est 
aux  communes  et  aux  départements  qu'il  appartient  surtout  de  veiller  à 
la  conservation  des  édifices  remarquables  qu'ils  possèdent.  Le  gouverne- 
ment ne  peut  que  leur  venir  en  aide  dans  les  sacrifices  qu'ils  s'em- 
presseraient de  faire  à  cet  effet,  mais  il  ne  peut  ni  ne  doit  prendre  à  sa 
charge  aucune  dépense  d'entretien,  à  proprement  parler.  Le  classement 
sur  la  liste  de  la  Commission  constate  seulement  qu'un  édifice  est  inté- 
ressant par  son  architecture  ;  il  est  signalé  à  l'attention  des  conseils 
communaux  et  départementaux  ;  mais,  en  le  désignant  comme  un  monu- 
ment, le  ministre  de  l'intérieur  ne  s'engage  nullement  à  donner  des 
fonds  pour  le  restaurer,  obligé ,  par  la  faiblesse  des  ressources  dont  il 
dispose,  à  faire  un  choix  très  restreint  parmi  le  grand  nombre  des  mo- 
numents classés.  Je  considérerai  toujours  comme  un  titre  à  ma  sollici- 
tude les  sacrifices  qui  auraient  été  consentis  par  les  communes  ou  par 
les  départements.  A  cet  égard,  je  vous  prie  de  me  faire  toujours  con- 
naître les  dépenses  qu'ils  auraient  déjà  faites,  et  celles  qu'ils  seraient 
disposés  à  souscrire.  » 

On  le  voit  ici,  et  on  a  pu  le  remarquer  dans  le  texte  de  la  circulaire 
du  10  août  1837  reproduite  plus  haut,  les  fonds  destinés  aux  monu- 
ments historiques  ne  peuvent  être  considérés  «  que  comme  un  encoura- 
gement au  zèle  des  communes  et  des  départements.  » 

Cependant  en  1838  le  crédit  alloué  fut  doublé  et  porté  au  chiffre 
de  400,000  francs.  Le  nombre  des  membres  de  la  Commission  fut 
augmenté  par  l'adjonction  de  MM.  Charles  Lenormant,  membre  de 
l'Institut,  de  Golbéry,  de  Sade  et  Denis,  membres  de  la  chambre  des 
députés,  et  de  M.  le  directeur  des  beaux-arts.  Le  ministre  prit  en  per- 
sonne la  présidence  de  la  Commission.  MM.  L.  "Vitet  et  Mérimée  étaient 
nommés  vice -présidents,  et  M.  Grille  de  Beuzelin,  chef  de  bureau  des 
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monuments  historiques,  était  appelé  aux  fonctions  de  secrétaire1.  Des 
inspecteurs  spéciaux  furent  désignés  dans  les  départements,  avec  mis- 
sion de  signaler  toute  découverte  nouvelle,  tout  objet  d'art  intéressant, 
de  manière  à  en  assurer  la  conservation. 

En  1842,  le  crédit  était  porté  au  chiffre  de  600,000  francs.  Peu  de 
temps  après,  sur  l'initiative  de  la  Commission,  s'ouvrait  le  Musée  des 
Thermes  et  de  l'hôtel  de  Cluny,  ayant  pour  première  base  la  collection 
Du  Sommerard,  à  laquelle  vinrent  par  la  suite  s'ajouter  tous  les  précieux 
fragments  ramassés  au  milieu  des  ruines  de  nos  monuments  oubliés. 

Toutefois,  les  ressources  dont  on  disposait  devenaient  d'autant  plus 
insuffisantes  que  les  découvertes  intéressantes  se  multipliaient  sans  cesse, 
grâce  à  l'élan  toujours  croissant  et  à  l'influence  de  l'opinion  publique, 
dont  elles  attiraient  de  plus  en  plus  les  faveurs.  Aussi  ces  ressources 
furent-elles  portées,  en  1848,  à  800,000  francs. 

A  cette  époque,  les  événements  politiques  modifièrent  un  peu  la  com- 
position de  la  Commission  des  monuments  historiques.  En  1852,  celle- 
ci  quittait  le  ministère  de  l'intérieur  pour  entrer  dans  le  ressort  du 
ministère  d'État,  d'où  elle  est  sortie  pour  aller  au  ministère  de  l'in- 
struction publique  et  des  beaux-arts,  où  elle  se  trouve  aujourd'hui. 
Les  ressources,  portées  en  1855  à  870,000  francs,  atteignirent  en  1859 
le  chiffre  de  1,100,000  francs,  à  la  charge  de  restaurer  la  Sainte-Chapelle 
et  l'église  abbatiale  de  Saint-Denis,  et  en  1877  celui  de  1,360,000  francs. 
Augmentées  depuis,  ces  ressources  s'élevaient  en  1879  à  i, 500, 000  francs 
auxquels  on  a  ajouté,  en  1880  et  1881,  50,000  francs  pour  être  affectés 
aux  monuments  de  l'Algérie2.  Ces  ressources,  jointes  à  celles  que  les 
départements  et  les  communes  réunissent  de  leur  côté,  permettent  d'exé- 
cuter chaque  année  une  somme  de  travaux  d'environ  2,000,000  de  francs. 

Nous  avons  déjà  fait  connaître  les  attributions  de  la  Commission  ; 
elles  se  résument  à  examiner  les  projets  de  restauration  soumis  à  l'ap- 
probation du  ministre,  et  à  diriger  les  opérations  élaborées  par  le  bureau 
des  monuments  historiques,  qui  est  spécialement  chargé  de  l'instruction 
des  affaires  et  du  détail  de  l'administration  des  fonds3. 

^ .  Les  Monuments  historiques  de  France  à  l'Exposition  universelle  de  Vienne , 
par  M.  E.  Du  Sommerard. 

2.  Un  crédit  supplémentaire  de  30,000  francs  est  demandé  sur  le  budget  de  1882, 
pour  la  conservation  des  monuments  mégalithiques. 

3.  La  Commission  des  monuments  historiques  est  aujourd'hui  ainsi  constituée  : 
président,  le  Ministre  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts;  premier  vice- 
président,  le  sous-secrétaire  d'État  ;  deuxième  vice-président,  M.  Antonin  Proust, 
député;  troisième  vice-président,  M.  de  Ronchaud,  secrétaire  général  de  l'administra- 
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Au  milieu  de  transformations  successives  qui  en  ont,  à  diverses 
reprises,  changé  la  composition,  la  Commission  des  monuments  histo- 
riques n'a  pas  varié,  en  ce  sens  que  son  esprit  est  toujours  resté  le  même. 
La  même  impartialité  n'a  cessé  de  présider  à  l'examen  des  demandes  de 
secours;  les  propositions  ont  toujours  été  proportionnées  à  la  valeur 
artistique  de  l'édifice,  au  degré  d'urgence,  à  la  nature  des  réparations  à 
entreprendre  et  aux  sacrifices  que  s'imposaient  les  localités.  Obligée  de 
faire  un  choix,  la  Commission  s'est  constamment  appliquée  à  porter 
secours  aux  édifices  qu'il  importait  de  sauver  à  tout  prix. 

Les  fonctions  absolument  gratuites  de  membre  de  cette  Commission 
ont  toujours  été  remplies  avec  un  dévouement,  un  zèle  et  une  assiduité 
qui  montrent  l'intérêt  qui  s'attache  aux  questions  qu'on  y  traite,  comme 
aussi  la  foi  de  ceux  qui  s'y  vouent  dans  l'utilité  de  cette  œuvre  nationale. 

Les  relevés  et  projets  exécutés  depuis  l'organisation  du  service  des 
monuments  historiques  constituent  les  archives  de  la  Commission  et 
forment  aujourd'hui  une  collection  du  plus  haut  intérêt  pour  l'histoire 
de  l'art.  Ces  dessins  sont  appelés  à  être  publiés,  et  une  première  série 
(composée  de  quatre  volumes  de  gravures  in-folio  comprenant  43  mono- 
graphies et  237  planches)  est  depuis  quelque  temps  déjà  terminée.  Une 
grande  quantité  de  photographies  faites  d'après  les  monuments,  avant 
et  après  leur  restauration,  complète  ces  archives  que  quiconque  peut 
aller  consulter. 

Depuis  sa  première  publication ,  en  1862 ,  la  liste  des  édifices 
classés,  à  la  suite  des  instructions  adressées  par  l'administration  supé- 
rieure aux  administrations  départementales  et  communales,  a  subi  de 
nombreuses  modifications  résultant  de  décisions  nouvelles.  Les  tournées 
des  inspecteurs  généraux,  le  développement  donné  aux  études  archéolo- 
giques, des  investigations  nouvelles  sur  certains  monuments  les  dési- 
gnant comme   offrant  une  moindre  importance  au  point  de  vue   de 

tion  dos  beaux-arts;  Membres,  le  préfet  de  la  Seine,  le  directeur  général  des  cultes,  le 
directeur  des  bâtiments  civils,  Mil.  Abadie,  architecte,  membre  de  l'Institut;  de  Baudot, 
inspecteur  général  des  édifices  aiocésains;  Bœswillwald,  inspecteur  général  des  monu- 
ments historiques;  de  Caix  de  Saint-Aymour,  conseiller  général  de  l'Oise;  Charton, 
sénateur;  D.  Darcy,  architecte;  Dreyfus;  Gautier,  contrôleur;  Geoffroy  Dechaume, 
statuaire;  Robert  de  Lasteyrie,  professeur  à  l'École  des  chartes;  Louis  Legrand, 
député;  Lucet,  sénateur;  Henri  Martin,  sénateur;  de  Mortillet,  conservateur  adjoint  du 
musée  de  Saint-Germain;  Ouradou,  architecte;  Quicherat,  directeur  de  l'École  des 
chartes  ;  Ruprich  Robert,  architecte,  inspecteur  général  des  monuments  historiques  ; 
Du  Sommerard,  directeur  du  musée  de  Cluny;  Steinheil,  peintre -décorateur;  Tétreau, 
conseiller  d'État;  Thomson,  député. 
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l'histoire  de  l'art  français,  firent  qu'une  révision  minutieuse  devint  indis- 
pensable. La  Commission  dut  entreprendre  la  tâche  difficile  d'un  nou- 
veau classement,  dont  la  liste  fut  publiée  en  1875  avec  une  carte  de  la 
France  indiquant  les  écoles  d'art  sur  notre  territoire  pendant  la  première 
moitié  du  xne  siècle,  période  la  plus  intéressante  de  l'histoire  de  notre 
art  national.  Poursuivant  son  but,  la  Commission  revise  et  complète 
encore  aujourd'hui  ce  dernier  classement,  qui  ne  pouvait  en  effet  être 
définitif,  et  qu'il  sera  longtemps  encore  difficile  d'envisager  comme  tel. 


PAUL    GOUT. 


(La  suite  prochainement.) 
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L'OEUVRE   DE   JULES  JACQUEMART 


APPENDICE 


(deuxième  article1. 


Un  coup  d'œil  jeté  sur  les  deux  volumes 
des  Gemmes  et  Joyaux  suffit  à  révéler  dans 
Jules  Jacquemart  un  dessinateur  de  tout  pre- 
mier ordre.  Une  seule  de  ses  dernières  aqua- 
relles nous  montre  qu'il  eût  pu  êfre  un  peintre 
d'une  délicatesse  infinie  et  qu'il  est,  dans  tous 
les  cas,  l'un  des  aquarellistes  les  plus  exquis 
qu'ait  produits  notre  école,  le  plus  original  et 
le  plus  vraiment  aquarelliste  qu'ait  produit 
notre  temps.  N'eût-il  jamais  touché  une  pointe 
d'aqua-fortiste  qu'il  serait  encore  Jacquemart. 
L'exposition  poslhume  qui  vient  d'être  ou- 
verte dans  les  salles  de  la  rue  Laffitte  et  dont 
M.  Georges  Petit  a  été  l'organisateur  bénévole,  le  résume  sous  ses  deux 
faces  de  dessinateur  et  de  peintre,  et  nous  voulons,  avant  de  quitter 
l'œuvre  du  cher  artiste,  en  dire  quelques  mots.  On  eût  pu  certainement 
la  souhaiter  plus  complète,  mais  telle  qu'elle  est,  cependant,  elle  con- 
sacre la  renommée  de  Jules  Jacquemart  et  son  incomparable  talent.  Si 
discrète  et  si  peu  bruyante  qu'elle  semble,  elle  n'en  est  pas  moins  une 
rare  fête  de  l'art  pour  tous  les  gens  de  goût  délicat. 


1.   Voir  la  Gazelle  des  lieaux-Arls,  T  période,  t.  XXII,  p.  S30. 
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L'absence  qui  nous  a  été  le  plus  sensible  est  celle  de  la  série  des 
aquarelles  exécutées  pour  une  illustration  des  Fables  de  La  Fontaine  et 
appartenant  à  M.  Roux,  de  Marseille.  Espérons  qu'elle  sera  envoyée  à  la 
prochaine  exposition  de  la  Société  des  Aquarellistes  et  que  les  amis  de 
l'artiste  pourront  jouir  d'un  ensemble  qui  n'a  pas  encore  été  vu  et  qui 
est  une  de  ses  œuvres  importantes. 

L'exposition  de  la  rue  Laffitte  ne  contient  aucune  eau-forte.  L'exi- 
guïté du  local  ne  l'a  pas  permis.  Il  faut  le  regretter  pour  tous  ceux,  et 
le  nombre  en  est  encore  grand,  auxquels  les  diverses  manifestations  du 
talent  de  Jacquemart  ne  sont  pas  familières.  Quelques  cadres  d'eaux- 
fortes  bien  choisies,  comme  aux  expositions  de  Vienne  et  de  Paris,  eussent 
été  d'un  enseignement  magistral. 

Nous  avons,  en  revanche,  les  cinquante-huit  dessins  au  crayon  des 
Gemmes  et  Joyaux.  Ils  sont  absolument  admirables.  On  n'avait  encore  rien 
fait  de  semblable  ;  on  ne  fera  sans  doute  plus  rien  d'aussi  parfait  en  ce 
genre.  Ils  appartiennent  à  M.  Barbet  de  Jouy.  Il  semble,  à  voir  la  perfection, 
le  mordant,  l'éclat  chatoyant,  la  décision  de  ces  dessins,  qu'ils  aient  été 
exécutés  à  cet  instant  heureux  de  la  vie  d'un  artiste  où  l'enthousiasme 
est  chose  naturelle,  où  tout  l'entraîne,  où  tout  lui  sourit,  où  l'exubérance 
de  la  jeunesse  coule  avec  l'élan  d'une  source  trop  pleine.  Ces  heures 
fortunées  se  sont  passées  pour  Jacquemart  entre  les  quatre  murs  du 
petit  cabinet  qui  avait  été  mis  à  sa  disposition  au  Musée  du  Louvre. 
Jamais  sa  main  n'a  été  plus  active,  jamais  son  travail  plus  libre  et  plus 
franc.  Devant  ces  dessins  qui  ont  l'intensité  des  eaux-fortes  elles-mêmes 
et  qui  sur  la  blancheur  immaculée  du  vélin  apparaissent  comme  la 
vision  des  objets,  on  reste  saisi  d'étonnement.  Le  travail  est  gras,  vibrant, 
chaleureux  ;  tantôt  épais  et  puissant  comme  les  sardoines  et  les  jaspes, 
tantôt  léger  et  transparent  comme  les  cristaux  de  roche,  tantôt  robuste 
et  éclatant  comme  l'or  ciselé  par  la  main  de  l'orfèvre,  tantôt  large  poul- 
ies rudesses  archaïques  ou  d'une  délicatesse  inimitable  pour  les  élé- 
gances des  époques  raffinées,  toujours  d'une  justesse  absolue  d'effet  et 
d'interprétation.  Il  a  même  ces  accents  de  naïveté  qui  sont  sans  prix  pour 
l'amateur  et  qui  sont  comme  l'émotion  de  la  main  devant  l'objet  dessiné. 

Pas  de  subterfuges,  d'escamotages  ou  de  secours  photographique, 
pas  de  minuties  inutiles  dans  l'exécution,  pas  de  patientes  reprises,  mais 
la  communion  solitaire  et  passionnée  de  l'artiste  avec  l'objet  qu'il  veut 
traduire  :  tel  nous  apparaît,  avec  une  éloquence  qui  sautera  aux  yeux  des 
plus  inattentifs,  le  dessin  de  Jacquemart.  Aussi,  par  une  sorte  de  miracle, 
l'absence  de  la  couleur  ne  s'y  laisse  pas  regretter.  Le  blanc  et  le  noir  lui 
suffisent  à  évoquer  les  colorations  spéciales  des  objets  et  des  matières. 
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On  ne  peut  s'y  tromper,  c'est  bien  du  cristal  de  roche,  du  lapis,  du 
porphyre  rouge,  de  la  sardoine,  de  l'or  émaillé,  ou  telles  et  telles  pier- 
reries qu'il  a  voulu  exprimer.  Le  problème  en  vient  à  paraître  simple, 
tant  il  est  hardiment  résolu.  Et  voyez  jusqu'où  va  la  liberté  de  main  de 
l'artiste  :  de  près,  le  procédé  est  large,  rapide,  parfois  sommaire  ;  de 
loin,  l'aspect  s'accuse  dans  toutes  ses  finesses. 

11  n'y  a  pas  une  ride,  pas  un  repentir,  pas  une  incertitude  dans  ces 
cinquante-huit  dessins.  Si  nous  avions  une  préférence  à  exprimer,  elle 
serait  pour  le  grand  drageoir  en  jade  de  Bohême  de  l'époque  de  Henri  II 
dont  le  relief  perspectif  est  prodigieux,  pour  les  cristaux  de  roche  sans 
garniture  ou  pour  le  vase  antique  de  porphyre  rouge,  monté  en  forme 
d'aigle  par  les  orfèvres  de  Suger,  et  surtout  pour  le  vase  antique  à  anse 
de  sardoine  orientale,  celte  pièce  d'une  si  admirable  simplicité  dans  sa 
coloration  sombre  et  intense,  dans  son  merveilleux  poli. 

M.  Meissonier,  qui,  on  l'avouera,  est  un  bon  juge  en  pareil  sujet, 
déclarait  il  y  a  quelques  jours  devant  ces  dessins,  qu'il  ne  savait  rien 
d'aussi  prodigieux  comme  sûreté  de  main.  Jacquemart  y  donne,  en  effet, 
une  note  d'art  sans  précédent,  et  nous  dirions,  s'il  ne  les  avait  pas  gra- 
vés à  l'eau-foite,  hors  de  toute  comparaison. 

Deux  eaux-fortes,  le  Miroir  et  le  Flambeau  de  Marie  de  Médicis, 
n'ont  pas  eu  de  dessins.  Cette  série  devait  être  suivie  d'une  seconde  qui 
aurait  formé  le  troisième  volume  de  l'ouvrage  de  M.  Barbet  de  Jouy. 
11  n'y  eut  d'exécuté,  pour  ce  troisième  volume,  qu'une  eau-forte,  —  le 
Christ  à  la  colonne,  dont  la  Gazette  a  acquis  la  planche  et  que  nous 
publions  avec  cet  article,  —  et  enze  dessins  d'une  beauté  au  moins  égale 
à  celle  de  ses  aînés. 

Le  manque  de  place  n'a  malheureusement  permis  d'exposer  que  de 
trop  rares  spécimens  de  ses  autres  séries  de  dessins.  Jacquemart,  en  grand 
artiste  chercheur  et  consciencieux  qu'il  était,  a  énormément  dessiné.  Non 
seulement  il  a  préparé  ses  eaux-fortes  par  des  dessins  serrés  et  mis  à 
l'effet  définitif,  —  on  peut  s'en  rendre  compte  par  quelques-uns  des 
dessins  préparatoires  des  planches  de  la  Gazelle,  comme  les  Bijoux  grecs 
de  la  collection  Campana,  d'une  incroyable  finesse,  ou  la  Minerve  de 
Besançon,  —  mais  il  a  fait  une  quantité  considérable  de  dessins  destinés  à 
être  reproduits  par  les  procédés  de  l'héliogravure  en  relief.  Nous  n'avons 
pas  besoin  de  rappeler  les  séries  de  la  Gazette,  comme  les  chaussures, 
les  objets  orientaux,  la  collection  Greffulhe,  les  dessins  du  Michel-Ange, 
ni  les  deux  cents  admirables  dessins  de  Y  Histoire  du  mobilier  publiés 
par  la  maison  Hachette.  Tout  cela  est  à  peine  représenté  à  l'exposition 
de  la  rue  Laflitte.  On  a  fait  une  sélection,  exquise,  nous  le  voulons  bien, 
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mais  point  une  véritable  exposition.  C'est  une  occasion  manquée,  et  l'oc- 
casion, en  ces  matières  comme  en  beaucoup  d'autres,  passe  et  ne  revient 
plus. 

A  notre  connaissance,  Jules  Jacquemart  a  peint  au  moins  110  aqua- 
relles, y  compris  les  21  aquarelles  pour  les  Fables  de  La  Fontaine. 
L'exposition  n'en  contient  guère  que  la  moitié.  Gela  n'est  point  assez  pour 
la  jouissance  des  amateurs  ;  cela  suffit  cependant  pour  juger  le  talent  de 
l'artiste.  Nous  y  rencontrons  d'ailleurs  la  plupart  de  ses  œuvres  maîtresses. 

Jacquemart  peignit  sa  première  aquarelle,  Campement  dans  l'avenue 
de  la  Grande-Armée  (à  M.  de  Nittis),  en  1870;  la  dernière  est  de  l'été 
1880,  quelques  semaines  avant  sa  mort,  alors  que  la  fièvre  le  tenait  sous 
son  étreinte.  Elle  représente  les  bords  de  la  Seine  à  Neuilly.  Tout  y  est 
d'un  vert  d'émeraude  :  l'eau  tranquille,  les  rives  ombreuses.  La  main 
tremblante  de  l'artiste  y  chante  comme  un  adieu  suprême.  Entre  ces  deux 
extrêmes  qui  embrassent  une  courte  période  de  neuf  ans,  quel  chemin 
parcouru!  On  citerait  peu  d'exemples  d'une  éclosion  aussi  spontanée; 
car,  dans  ses  dernières  aquarelles,  Jacquemart  était  parvenu  aux 
extrêmes  limites  de  son  métier.  Il  nous  avouait  lui-même,  bien  peu  de 
temps  avant  sa  fin,  avec  cette  bonne  humeur  enjouée  qui  ne  l'avait  point 
abandonné  et  qui  était  une  des  marques  charmantes  de  sa  nature,  qu'il 
était  content  de  lui,  qu'il  tenait  enfin  son  affaire.  Il  en  était  arrivé  à  ce 
point  de  sécurité  que,  devant  la  nature,  ses  repères  étant  indiqués  sur  le 
papier,  il  déroulait  en  quelque  sorte  son  aquarelle  sous  le  va-et-vient 
énergique  ou  caressant  de  son  pinceau.  Les  plus  délicieux  chefs-d'œuvre 
de  Menton  ont  été  peints  dans  une  après-midi  de  printemps.  Il  s'instal- 
lait le  plus  souvent  dans  la  capote  d'une  calèche,  qui  lui  servait  en  même 
temps  d'abri  contre  les  brises  de  l'air  et  contre  le  soleil.  Ce  que  son  talent 
ainsi  armé  allait  nous  donner,  Dieu  seul  le  sait.  Nous  ne  parlons  là  que  de 
son  talent  de  paysagiste  ;  il  avait  peint,  longtemps  avant,  le  plus  grand 
nombre  des  miniatures  de  Y  Histoire  de  la  porcelaine. 

Il  faut  même  rapprocher  davantage  les  dates.  Jacquemart  paysagiste 
à  l'aquarelle  ne  commence  véritablement  qu'avec  le  premier  séjour  à 
Menton,  en  1875.  De  cette  année  datent  quelques  aquarelles  que  nous 
retrouvons  àl'exposiiion  :  le  Quartier  de  la  Condamine  [Menton),  une  vue 
de  Montagnes,  effet  de  soleil,  une  vue  de  Montagnes,  effet  de  pluie  et 
une  Pleine  mer  par  un  temps  gris.  1876  et  1877  ne  se  caractérisent  par 
rien  de  très  important.  Jacquemart,  encore  inconnu  comme  aquarelliste, 
travaille  plutôt  pour  lui-même  que  pour  le  public  ;  il  expose  à  Bruxelles  et 
à  Nice.  En  1878,  il  expose  dans  cette  dernière  ville  trois  aquarelles,  le 
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Vieux  port  de  Marseille,  le  Pont  cle  Carei,  à  Menton  et  le  Long  du  Eor- 
rigo,  à  Menton,  qui  firent  une  vive  impression  sur  le  groupe  des  ama- 
teurs niçois.  Le  grand  succès  ne  date  cependant  que  de  1879.  Son  talent 
se  révéla  à  la  première  exposition  de  la  Société  des  aquarellistes  de  la 
plus  superbe  façon. 

Il  faudrait  tout  citer.  C'étaient  d'abord  cette  charmante  aquarelle  aux 
tons  fauves  où  s'alignent  en  leur  robuste  architecture  les  platanes  de 
la  route  de  Nice,  dépouillés  de  leurs  feuilles,  et  cette  exquise  saltarelle 
de  couleurs  où  pétille  en  notes  si  fraîches  et  si  lumineuses  le  carnaval 
de  Menton.  Celle-ci,  de  près,  semble  traitée  à  la  façon  aventureuse 
et  sommaire  des  impressionnistes.  En  réalité,  elle  est  d'une  justesse 
admirable,  d'un  éclat  éblouissant.  A  dix  pas,  tout  y  est  dans  la  plus 
exacte  relation  de  valeurs  :  les  hautes  maisons  blanches  aux  toits  rouges, 
les  étoffes  aux  couleurs  vives,  les  oriflammes  agitées  par  le  vent,  le  ciel 
bleu,  les  montagnes  violettes  qui  forment  un  rideau  de  fond.  Nous 
nous  souvenons  qu'elle  fut  une  des  moins  comprises;  on  l'accusa  d'être 
entachée  d'impressionisme.  Aujourd'hui  il  n'y  a  qu'une  voix  pour  recon- 
naître que  ce  qui  pouvait  paraître  insuffisance  n'était  qu'une  habileté  de 
plus.  11  fallait,  pour  atteindre  à  cette  intensité  de  lumière,  une  facture 
abrégée. 

A  la  même  exposition  étaient  aussi  les  deux  étonnantes  vues  de 
Paris  que  l'artiste  exécuta  pour  M.  Barbet  de  Jouy  des  fenêtres  mêmes 
du  Louvre  et  que  celui-ci  vient  d'offrir  généreusement  au  Musée  du 
Luxembourg  :  la  place  du  Carrousel  avec  le  ballon  captif  et  le  Pont-Neuf 
avec  la  pointe  verdoyante  du  Vert-Galant;  puis  le  Val  de  Castagnies,  les 
Montagnes  de  Sainte-Agnès,  où  les  sables  rouges  du  premier  plan  forment 
une  si  curieuse  opposition  avec  l'indigo  violent  de  la  mer  et  le  vert  entier 
des  buissons  de  lentisques  et  de  pins;  et  toutes  ces  vues  enfin  du  port  de 
Marseille,  par  la  pluie  et  par  le  soleil,  qui  semblent  un  défi  porté  aux 
difficultés  les  plus  insurmontables  du  dessin  et  de  la  peinture  à  l'eau. 
De  la  même  année  datent  les  deux  éventails  sur  peau  décorés  d'objets 
japonais  dont  Jacquemart  a  su  faire  des  chefs-d'œuvre  de  goût  et  d'ori- 
ginalité. Quoique  l'un  des  deux  nous  appartienne,  on  nous  permettra 
d'en  faire  cet  éloge.  La  réussite  de  ces  pièces  décoratives,  dignes  d'être 
comparées  aux  fantaisies  les  plus  charmantes  des  Japonais,  est  trop  par- 
ticulière pour  que  nous  la  passions  sous  silence.  Il  y  a  là  deux  plumes 
de  paon  d'une  adresse  d'exécution  positivement  incompréhensible.  L'illu- 
sion du  vrai  ne  peut  aller  au  delà. 

Le  talent  de  l'artiste  donne  en  cette  courte  période  son  suprême 
effort.   Jacquemart  n'a  pas  exécuté  moins  de  vingt  grandes  aquarelles 
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dans  le  courant  de  l'année  1879,  sans  compter  celles  des  Fables  de  la 
Fontaine.  Deux  des  plus  belles  étaient  la  Route  de  Menton  à  Monte- 
Carlo  et  la  Vague,  où  le  fugitif,  l'insaisissable,  l'immense  de  la  mer  est 
rendu  en  quelques  accents  d'une  sûreté  magistrale. 

Les  aquarelles  de  1880  envoyées  à  la  deuxième  exposition  des 
Aquarellistes  étaient  toutes  de  la  plus  grande  beauté.  La  main  qui  les 
a  peintes  n'avait  plus  rien  à  apprendre.  Entre  toutes  nous  préférons 
peut-être  les  Guérets  au  cap  Martin,  Jacquemart  signa  encore,  en  cette 
dernière  année,  le  délicieux  éventail  à  la  branche  de  pêcher  qui  appar- 
tient à  Mrae  Georges  Petit. 

Nous  ne  parlerons  pas  des  vingt  et  une  compositions  pour  les  Fables 
de  La  Fontaine,  les  ayant  à  peine  vues.  M.  Roux  avait  commandé  à  divers 
artistes,  à  Leloir,  à  de  Nittis  et  surtout  à  Jacquemart,  une  suite  d'aqua- 
relles pour  illustrer  une  édition  des  Fables.  Ce  que  nous  en  connaissons 
nous  permet  de  les  préjuger  comme  une  des  œuvres  préférées  de  l'ar- 
tiste. 

De  l'exposition  posthume  de  Jacquemart  résulte  un  exemple  de 
haute  portée  pour  le  maniement  de  l'aquarelle  et  un  enseignement  de 
portée  générale.  Ils  naissent  tout  naturellement  de  la  comparaison  qu'on 
ne  peut  s'empêcher  d'établir  entre  les  vingt-quatre  miniatures  de  Y  His- 
toire de  la  porcelaine  et  les  aquarelles  de  figures  ou  de  paysages. 

On  avait  été  étonné,  —  nous  parlons  ici  des  gens  du  monde,  —  de 
la  facture  simplifiée  de  ces  aquarelles,  de  leur  aspect  d'esquisse.  Gomme 
cela  est  peu  terminé,  disait-on,  après  avoir  regardé  les  jolis  travaux  de 
patience  de  M.  Vibert  ou  de  M.  Leloir,  les  gouaches  d'Eugène  Lamy  ou 
d'Isabey  !  De  là  à  croire  que  Jacquemart  faisait  ainsi  parce  qu'il  ne  pou- 
vait faire  autrement,  il  y  avait  qu'un  pas.  EU  bien  !  reconnaîtra-t-on 
aujourd'hui  que  l'artiste  qui  a  peint  à  la  loupe  les  miniatures  stupé- 
fiantes de  l'Histoire  de  la  porcelaine  pouvait  peindre  tout  autrement 
qu'il  ne  l'a  fait,  qu'il  a  peint  ainsi  parce  qu'il  le  voulait  et  parce  qu'il 
pensait,  avec  la  plus  complète  raison,  selon  nous,  que  le  paysage  devait 
être  traité  de  cette  façon,  c'est-à-dire  rapidement,  dans  la  fraîcheur  d'im- 
pression que  donne  la  nature,  presque  en  esquisse,  dans  le  plein  air  et 
dans  la  pleine  lumière,  non  dans  l'air  étouffé  et  le  jour  douteux  de  l'ate- 
lier; que  l'aquarelle  devait  rester  la  peinture  à  l'eau  et  sans  gouache, 
avec  les  réserves  et  les  égratignures  du  papier  pour  faire  les  blancs, 
qu'elle  est  la  peinture  fraîche,  brillante  et  sans  retouches  par  excellence, 
que  son  emploi  le  plus  habituel  doit  être  réservé  au  travail  d'après 
nature;  qu'elle  est  enfin  destinée  par  ses  ressources  propres  à  être 
regardée  plutôt  d'un  peu  loin  que  de  près? 
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Les  miniatures  de  Y  Histoire  de  la  porcelaine  sont  volontairement 
tout  autres.  Elles  ont  été  tracées  sur  la  blancheur  vierge  de  la  peau  de 
vélin  avec  une  patience  d'ange  et  avec  une  adresse  qui  eût  émerveillé 
van  Eyck  et  Léonard  eux-mêmes.  Les  eaux-fortes  étaient  déjà  au  premier 
rang  parmi  ses  travaux  les  plus  exquis  de  graveur;  ces  miniatures 
dépassent  en  finesse,  en  goût,  en  esprit,  en  sentiment  des  styles,  de  la 
matière,  du  décor  et  de  la  forme,  tout  ce  que  l'on  peut  rêver.  Il  faudrait 
avoir  l'âme  d'une  froideur  incurable  pour  ne  pas  avoir  les  larmes  aux 
yeux  en  pensant  que  la  mort  a  fauché  dans  sa  fleur  un  tel  talent.  Un  art 
d'une  délicatesse  aussi  inouïe,  d'une  si  rare  distinction  ne  semble  plus  de 
notre  temps. 

Le  livre  contient  vingt-huit  planches.  Jacquemart  s'était  engagé  à 
refaire  à  l'aquarelle  ces  planches  et  les  quatre-vingt-dix-sept  objets  qui  y 
sont  reproduits  pour  l'exemplaire  sur  vélin  de  Y  Histoire,  de  la  Porce- 
laine destiné  au  duc  d'Aumale.  Noire  pauvre  ami,  malgré  qu'il  ait  apporté 
la  plus  anxieuse  diligence,  dans  les  derniers  temps  de  sa  vie,  à  terminer 
une  besogne  commencée  depuis  longtemps,  ne  put  achever  que  vingt- 
quatre  miniatures.  L'œuvre,  qui  est  la  propriété  actuelle  de  M.  Teche- 
ner,  est  restée  incomplète  de  quatre  feuilles. 

Entre  toutes  ces  petites  merveilles,  y  en  a-t-il  de  plus  parfaites  les 
unes  que  les  autres?  Est-ce  le  grand  vase  à  personnages  en  porcelaine 
dite  de  l'Inde,  ou  la  théière  laquée  d'ors  sur  fond  brun  et  craquelée; 
est-ce  la  tasse  burgautée  sur  fond  noir  ou  le  piton  rouge  corail,  la  coupe 
de  la  famille  verte  à  personnages  ou  telle  petite  tasse  en  coquille  d'œuf 
décorée  de  fleurs  et  d'oiseaux,  ou  encore  la  grande  potiche  japonaise  à 
décor  chrysanlhémo-pœonien?  On  ne  sait,  en  vérité. 

Quel  contraste  entre  ces  miniatures  et  les  aquarelles  qui  les  entou- 
rent! Comme  elles  se  font  réciproquement  valoir! 

Au  moment  où  ces  quelques  lignes  paraîtront,  l'exposition  sera  fer- 
mée, les  œuvres  séparées  h  nouveau,  ces  éléments  féconds  d'étude  et  de 
comparaison  à  jamais  perdus.  Hélas!  nous  le  connaissons  ce  côté  éphé- 
mère des  jouissances  de  l'art.  N'avons-nous  pas  eu  les  mêmes  regrets 
pour  Prud'hon,  pour  Delacroix,  pour  Millet,  pour  Fromentin,  pour  Henri 
Regnault.  La  dispersion  est  la  loi  de  ce  monde. 

Nous  parlerons  encore  de  notre  ami  dans  un  dernier  article  pour 
faire  connaître  un  côté  aussi  charmant  qu'ignoré  de  sa  nature  d'artiste, 
le  côté  épistolier.  Ce  sera  faire  connaître  l'homme  en  même  temps. 

LOUIS    GONSE. 

(  La  suite  prochainement.) 
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ÉCRITS  DE  LÉONARD  DE  VINCI 


Au  frontispice  de  la  Gazette 
des  beaux-arts  on  plaça  jadis, 
comme  un  hommage  à  la  mé- 
moire du  plus  vaste  génie  de 
la  Renaissance  et  au  plus 
Français  des  trois  artistes  de 
cette  merveilleuse  époque,  le 
portrait  de  Léonard  de  Vinci 
vers  sa  soixantième  année,  à 
l'âge  où  l'illustre  directeur  de 
l'Académie  de  Milan  était  de- 
venu «  peintre  et  ingénieur 
ordinaire  »  du  roi  de  France 
régnant  Louis  XII. 

Le  dessin  reproduit  en  tête 
du  présent  article  le  montre 
sans  doute  en  sa  retraite  de 
«  l'ostel  du  Gloux,  près  le 
chastel  d'Amboise  »,  étonnant 
par  son  prodigieux  savoir,  charmant  par  sa  conversation  enjouée  le  jeune 
François  Ier,  comme  il  avait  charmé,  comme  il  avait  étonné  tous  ceux 
qui  l'avaient  connu  depuis  sa  première  jeunesse,  lui,  le  plus  aimable,  le 
plus  spirituel,  le  plus  beau  peut-être  des  hommes  de  son  temps,  en  même 
temps  que  le  plus  éminent  en  tous  arts  et  en  toutes  sciences. 

Une  des  préoccupations  de  Léonard  de  Vinci  à  cette  dernière  époque 
de  sa  vie,  tandis  qu'il  prévoyait  sa  fin  prochaine,  fut  la  crainte  que  les 
écrits  où  il  avait  amassé  en  tant  d'années  le  fruit  de  ses  études  quoti- 
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diennes  de  toutes  sortes,  de  ses  expériences  innombrables,  ne  res- 
tassent entièrement  inutiles  à  ses  contemporains,  à  la  postérité.  Le  but 
qu'il  avait  eu  sans  cesse  en  vue  était  de  rédiger,  pour  y  laisser  par  écrit 
les  vérités  qu'il  avait  enseignées  de  son  vivant,  divers  traités  ou  peut-être 
un  seul  traité  divisé  et  subdivisé  en  de  nombreuses  sections.  Aussi  tous 
ces  papiers  qu'il  avait  tenus  secrets  de  son  vivant,  de  peur  des  envieux, 
des  calomniateurs  et  des  voleurs,  en  les  mettant  à  l'abri  de  toute 
surprise  par  un  système  d'écriture  analogue  à  celui  des  Orientaux,  il 
craignit  qu'ils  ne  restassent  après  lui  ensevelis  dans  l'obscurité;  et  il 
légua  à  celui  de  ses  élèves  qui  connaissait  sans  doute  le  mieux  sa  doc- 
trine le  soin  d'en  publier  tout  ce  qu'il  pourrait.  Un  manus;rit  du  British 
Muséum  nous  montre  que,  dès  le  mois  de  mars  1508,  à  Florence,  il  se 
préoccupait  de  la  crainte  qu'on  n'eût  beaucoup  de  peine  à  se  recon- 
naître dans  ses  écrits  :  «  Voici,  disait-il,  un  recueil  sans  ordre,  tiré  de 
beaucoup  de  papiers  que  j'ai  copiés,  en  espérant  les  mettre  ensuite  à 
leurs  places  selon  les  matières  dont  ils  traiteront;  je  crois  qu'avant  d'en 
finir  il  me  faudra  répéter  une  même  chose  plusieurs  fois.  Ne  me  blâme  pas 
pour  cela,  lecteur,  parce  que  les  choses  sont  nombreuses  et  que  la  mé- 
moire ne  les  peut  avoir  toutes  présentes;  pour  dire  :  ceci,  je  ne  veux  pas 
l'écrire,  parce  que  je  l'ai  déjà  écrit  auparavant,  pour  ne  pas  tomber  dans 
la  faute  d'une  répétition,  il  serait  nécessaire  qu'en  chaque  cas,  afin  de 
ne  pas  me  répéter,  j'eusse  à  relire  tout  ce  qui  précède,  et  cela  lorsque 
les  choses  ont  été  souvent  écrites  à  de  longs  intervalles  de  temps1.  » 

Nul  plus  que  son  cher  François  Melzi,  ce  charmant  jeune  homme  qui 
avait  laissé  la  villa  de  Vaprio,sur  les  bords  de  l'Adda,  pour  le  suivre  jus- 
que sur  les  bords  de  la  Loire,  nul  plus  que  ce  fils  d'adoption,  avec  lequel 
il  retrouvait  tous  les  souvenirs  du  temps  le  plus  fortuné  de  sa  vie,  ne 
pouvait  lui  paraître  digne  d'exploiter  les  trésors  qu'il  avait  amassés.  Aussi 
fut-ce  à  lui  qu'il  laissa,  par  son  testament  fait  au  château  de  doux,  «  tous 
et  chacun  de  ses  livres.  »  Ces  livres  comprenaient  sans  doute,  avec  quel- 
ques-uns des  ouvrages  de  tout  genre  qu'il  lisait  chaque  jour,  tous  ses 
propres  manuscrits.  On  sait  ce  qu'étaient,  ce  que  sont  les  manuscrits 
de  Léonard  de  Vinci  :  tantôt  de  magnifiques  cahiers  où  il  avait  commencé 
à  résumer  les  résultats  de  ses  travaux  multiples  dans  des  explications 
accompagnées  de  figures,  tantôt  de  simples  carnets  de  poche,  où  il  con- 
signait toutes  sortes  de  notes,  le  tout  presque  toujours  de  la  main  gauche. 

François  Melzi  mit  sans  doute  le  plus  grand  zèle  à  honorer  la  mémoire 
du  maître  chéri  qu'il  pleurait,  en  cherchant  à  mettre  au  jour  les  précieux 

<l.  Gio/.  Dozio,  Degli  scrilli  e  disegni  di  Lconardo  da  Vinci,  Mihno,  1871. 
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documents  qui  lui  avaient  été  légués.  En  effet,  quelque  temps  après  qu'il 
eut  rendu  à  Léonard  de  Vinci  les  derniers  devoirs  en  France,  il  semble 
qu'il  ait  essayé  de  faire  imprimer  à  Rome  ces  parties  des  manuscrits  de 
Léonard  que  mit  au  jour  plus  tard,  en  1651,  sous  le  titre  de  Traité  de 
la  peinture,  Raphaël  Trichet  Du  Fresne,  à  l'instigation  du  Poussin,  et 
dont  une  édition  plus  complète,  publiée  à  Rome  par  l'abbé  Manzi,  fut 
dédiée  depuis  au  roi  de  France  Louis  XVIII.  Le  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque du  Vatican,  qui  servit  à  cette  première  édition,  porte  le  nom  de 
Melzi,  que  M.  Jordan  y  a  signalé  dans  sa  savante  étude  sur  le  Traité  de 
la  peinture;  c'est  bien  probablement  le  volume  où  le  disciple  de  Léonard, 
peintre  lui-même,  avait  réuni  en  un  corps,  pour  les  publier,  la  plupart 
des  notes  concernant  la  peinture  et  les  sciences  qui  s'y  rapportent  qu'il 
avait  pu  recueillir  dans  les  écrits  de  son  maître.  Malheureusement, 
lorsque  François  Melzi  eut  rendu  le  dernier  soupir,  ses  héritiers 
livrèrent  inconsidérément,  le  Milanais  Ambroise  Mazenta  nous  a  raconté 
comment,  la  plupart  des  manuscrits  de  Léonard  à  divers  amateurs,  qui 
cherchaient  de  tous  côtés  à  se  procurer  par  tous  les  moyens  des  docu- 
ments auxquels  on  attribuait  déjà  une  incomparable  valeur.  Une  collec- 
tion inestimable  qui  aurait  dû  être  publiée  d'ensemble  fut  ainsi  dis- 
persée, et  à  tel  point  que  de  nombreux  feuillets  autographes  de  Léonard, 
comme  ceux  qui  composent  maintenant  l'Atlantique  de  Milan  et  la  col- 
lection de  Windsor,  furent  séparés,  tandis  qu'ils  devaient  former  origi- 
nairement des  recueils  où  ils  se  suivaient,  et  que  des  manuscrits  entiers, 
ainsi  que  des  parties  de  manuscrits,  furent  égarés  ou  peut-être  perdus  à 
tout  jamais.  Les  papiers  de  Léonard  que  l'on  connaît  aujourd'hui  ne  peu- 
vent équivaloir  qu'à  une  trentaine  tout  au  plus,  des  cahiers  primitifs  de 
formats  divers. 

Au  point  de  vue  de  la  richesse  du  texte,  la  collection  des  manuscrits 
qui  appartient  aujourd'hui  à  l'Institut  est  la  plus  importante,  parce  qu'elle 
présente  cet  intérêt  exceptionnel  d'offrir  la  suite  même  qu'eurent,  au  jour 
le  jour,  les  travaux  et  les  réflexions  de  Léonard  de  Vinci,  certifiée  par  une 
pagination  et  des  renvois  de  sa  propre  main.  Malheureusement,  on  le 
sait,  quelques  parties  de  plusieurs  de  ces  volumes  ont  été  volées  jadis 
et  portées  en  Angleterre.  Viennent  ensuite  les  nombreux  feuillets  de 
Windsor  et  du  manuscrit  Atlantique  à  Milan  contenant,  souvent  en  grands 
formats,  de  magnifiques  dessins  et  des  textes  importants  qui  dans  l'At- 
lantique peuvent  équivaloir,  selon  M.  Govi,  à  cinq  ou  six  volumes  de  dif- 
férents formats.  Puis  ce  sont  :  un  manuscrit  conservé  dans  la  collection 
Trivulce  à  Milan  ;  un  autre  à  Lugo ,  chez  M.  J.  Manzoni  ;  un  autre  au  Rri- 
tish  Muséum,  un  à  Holkam,  quatre  petits  volumes  au  Kensington  Muséum, 
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des  feuillets  sans  suite  en  France,  en  Angleterre,  en  Italie,  en  Allemagne. 

Outre  le  Traité  de  la  peinture,  dont  il  a  été  question  plus  haut,  on 
a  publié  le  Traité  du  mouvement  et  de  la  mesure  de  l'eau.  Ces  deux 
ouvrages  ont  été  formés  de  passages  empruntés  aux  textes  originaux, 
quelquefois  altérés,  et  distribués  en  chapitres  souvent  mis  dans  un  ordre 
différent  de  celui  que  leur  aurait  donné  Léonard  de  Vinci,  toujours 
privés  des  figures  explicatives  dessinées  par  le  grand  artiste. 

En  dehors  de  ces  deux  ouvrages,  dont  le  premier  a  eu  plusieurs  édi- 
tions et  a  été  traduit  en  plusieurs  langues,  il  n'avait  paru  jusqu'à  présent 
des  manuscrits  divers  de  Léonard  de  Vinci  que  quelques  rares  extraits. 
Et  ces  extraits  avaient  presque  toujours  été  faits  au  point  de  vue  biogra- 
phique. Le  plus  grand  nombre  en  fut  mis  au  jour  par  le  bibliothécaire  de 
l'Ambroisienne  Amoretti;  Amoretti  les  avait  puisés  pour  la  plupart  dans 
les  notes  de  son  prédécesseur  Oltrocchi. 

A  peine  les  manuscrits  de  Léonard  de  Vinci,  que  nous  avait  valus  la 
conquête  libératrice  du  Milanais  en  1796,  étaient-ils  arrivés  à  Paris,  qu'un 
savant  italien,  Venturi,  élève  de  Spallanzani,  qui  était  venu  s'établir 
en  France,  en  fit  l'objet  d'un  projet  de  publication  qu'il  soumit  à  notre 
Institut.  11  s'exprimait  en  ces. termes,  en  présentant  à  la  classe  des 
Sciences,  eu  1797,  une  notice  sur  les  manuscrits  dont  on  lui  avait 
accordé  la  communication  :  «  Le  Directoire  exécutif  a  remis  à  l'Institut 
national  la  plupart  des  manuscrits  originaux  de  Léonard  de  Vinci  qui 
sont  venus  de  l'Italie.  Les  écrits  d'un  tel  homme  qui,  à  la  renaissance 
des  lettres,  a  été  un  des  premiers  à  s'élancer  dans  la  carrière  des  scien- 
ces exactes  en  Europe,  ne  devaient  être  confiés  qu'à  une  assemblée  de 
savants  de  premier  ordre,  qui  en  peuvent  apprécier  le  mérite  mieux  que 
personne,  et  qui,  loin  de  cacher  ces  trésors,  s'empressent  d'en  faire  part 
à  ceux  qui  désirent  y  puiser.  »  L'Institut  encourageait  son  travail. 

Libri,  accueilli  aussi  plus  tard  parmi  nous,  ne  trouva  pas  moins  de 
bienveillance,  et  s'il  en  abusa  pour  porter  atteinte  au  trésor  dont  on  lui 
accordait  l'accès,  ce  n'est  pas  une  raison  de  prétendre  que  nous  avons 
mal  gardé  ce  trésor,  ou  que  nous  n'avons  pas  su  en  apprécier  la  valeur. 
Les  quelques  autres  savants  étrangers  et  français  qui,  depuis,  ont 
demandé  l'autorisation  d'essayer  de  lire  les  douze  manuscrits  que  l'Ins- 
titut possède,  soit  pour  les  consulter  simplement,  soit  pour  en  extraire 
des  passages,  ont  reçu  aussi  l'accueil  le  plus  hospitalier.  MM.  Govi  et 
Richter  peuvent  en  témoigner. 

Cependant  on  pouvait  nous  reprocher  avec  quelque  raison,  à  nous, 
Français,  de  ne  pas  entreprendre  nous-mêmes  de  publier  d'une  manière 
complète  ces  textes,  encore   presque  entièrement  inédits,  qu'on  nous 
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envie  tant  en  Europe.  Aujourd'hui,  nous  ne  méritons  plus  ce  reproche  ; 
l'accueil  le  plus  bienveillant  a  été  fait,  il  y  a  peu  d'années,  en  France, 
au  projet  que  j'ai  proposé  de  mettre  au  jour  tout  ce  que  nous  possé- 
dons de  papiers  autographes  de  Léonard  de  Vinci,  et  d'une  façon 
vraiment  digne  de  son  génie,  c'est-à-dire  en  les  reproduisant  si  fidèle- 
lement  qu'il  ne  fût  plus  jamais  besoin  de  consulter  les  textes  originaux, 
si  difficiles  à  déchiffrer,  pour  les  connaître  parfaitement;  cette  œuvre  est 
aujourd'hui  en  cours  d'exécution,  bientôt  elle  sera  achevée.  Nous  aurons 
élevé  ainsi  à  la  mémoire  du  grand  homme  dont  notre  pays  fut  la  seconde 
patrie,  un  monument  plus  beau  que  n'aurait  pu  l'être  celui  qu'un  s'est 
souvent  étonné  de  ne  pas  avoir  vu  ériger  auprès  d'Amboise. 

Lorsque  Venturi  lut  son  mémoire  à  la  classe  des  sciences  de  l'Institut, 
«  il  était,  »  dit-il,  «  encouragé  surtout  par  l'astronome  Lalande,  »  alors 
président  de  la  classe.  Lalande  avait  désiré  connaître  les  manuscrits  de 
Léonard  de  Vinci  parce  qu'il  avait  su  qu'il  y  était  traité  de  la  lumière 
cendrée  de  la  lune,  et,  sans  doute  aussi,  puisqu'il  a  écrit  sur  les  canaux 
de  navigation,  à  cause  des  nombreuses  études  sur  l'hydraulique  qui  sont 
contenues  dans  ces  papiers.  De  ce  premier  aperçu  de  documents  auxquels 
on  avait  toujours  attribué  la  plus  grande  valeur,  mais  que  les  difficultés  de 
lecture  de  toute  sorte  qu'ils  présentent  avaient  maintenus  jusque-là,  pour 
ce  qui  concerne  les  sciences,  dans  une  profonde  obscurité,  Venturi  avait 
pu  déjà  conclure  qu'il  fallait  placer  Léonard  à  la  tête  de  ceux  qui  se  sont 
occupés,  parmi  les  modernes,  des  sciences  physiques  et  mathématiques  et 
de  la  vraie  méthode  d'étudier.  Le  savant  italien  annonçait  qu'il  présen- 
terait bientôt,  «  dans  trois  traités  complets,  tout  ce  que  Vinci  a  fait  sur 
la  méchanique,  l'hydraulique  et  l'optique  ».  Ce  n'eût  encore  été  là  faire 
connaître  qu'une  faible  partie  des  sujets  si  variés  qui  occupèrent  Léonard 
de  Vinci.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  projet  ne  fut  pas  mis  à  exécution.  Mais 
un  intérêt  croissant  s'attacha  aux  documents  auxquels  il  se  rappor- 
tait. 

Des  extraits  de  plus  en  plus  fréquents  furent  publiés,  et  de  plus  eu 
plus  on  comprit  la  nécessité,  pour  faire  connaître  les  travaux  et  le  génie 
de  Léonard  de  Vinci  à  un  point  de  vue  quelconque,  de  mettre  au  jour 
des  parties  de  ses  manuscrits  plus  importantes  que  ce  qui  en  avait  été 
précédemment  donné.  Ainsi  après  les  publications  de  Libri,  de  Delécluze, 
de  M.  Arsène  Houssaye,  etc.,  il  parut  à  Milan  il  y  a  peu  d'années,  avec 
l'appui  du  gouvernement  italien,  un  volume  imprimé  avec  luxe  à  trois 
cents  exemplaires  numérotés,  le  Saggio  délie  opère  cli  Leonurdo  da 
Vinci,  contenant,  en  reproductions  photolithographiques,  un  choix  eu 
vingt-quatre  planches  de  trente-sept  des  plus  remarquables  pages  du 
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manuscrit  de  format  atlantique  de  la  bibliothèque  ambroisienne,  qui 
renferme  en  tout  trois  cent-quatre-vingt-dix-huit  feuillets.  Ces  repro- 
ductions étaient  accompagnées  des  observations  de  plusieurs  commenta- 
teurs distingués,  et  l'un  d'eux,  M.  Govi,  déclarait  que  Léonard  avait  été 
au  point  de  vue  des  sciences,  plus  encore  que  ne  l'avait  montré  Venturi, 
le  précurseur  de  tous  les  grands  savants  de  l'époque  moderne. 

M.  Govi  devait  faire  suivre  le  Saggio  d'une  publication  plus  éten- 
due, portant  sur  l'ensemble  des  écrits  de  Léonard  de  Vinci,  mais  qui  pour- 
tant, selon  sa  pensée,  ne  devait  encore  comprendre  que  les  propositions 
renfermées  dans  les  œuvres  de  Léonard,  ayant  aux  yeux  de  l'éditeur  un 
caractère  de  certitude  définitive  et  que  confirme  la  science  moderne. 
On  en  restait  à  ce  point  de  vue,  auquel  avait  paru  se  mettre  Venturi,  que 
les  manuscrits  dont  il  exaltait  l'importance  contenaient  «  quelques  con- 
clusions fausses  »,  que  «  peut-être  »  l'auteur  «  aurait  retranchées  lui- 
même  en  rédigeant  ses  «  travaux,  »  et  que  ce  n'était  que  «  l'or  »  qu'il  y 
aurait  intérêt  à  tirer  «  de  ce  sable  ». 

Le  projet  qu'avait  annoncé  le  savant  italien  n'a  pas  jusqu'ici  été  suivi 
d'exécution,  mais  un  savant  allemand,  M.  Richter,  en  a  formé  récemment 
un  semblable,  au  point  de  vue  des  arts  et  des  lettres.  M.  Richter,  en  effet, 
après  avoir  publié  déjàquelques  extraits  inédits  demanuscrits  quepossède 
à  Londres  le  Kensington  Muséum,  manuscrits  jusqu'alors  inconnus  du 
public,  annonce  pour  la  fin  de  cette  aDnée  une  œuvre  d'ensemble, 
qui  paraîtra  en  Angleterre  en  deux  volumes  in-octavo  impérial  avec  de 
nombreux  fac-similés1.  De  telles  publications  donnent  une  sorte  de  satis- 
faction momentanée  à  la  légitime  impatience  du  public;  elles  rendent  de 
réels  services  aux  arts,  aux  lettres,  aux  sciences.  Mais  n'étant  que  par- 
tielles, quelque  grand  que  fût  le  nombre  d'extraits  qu'on  y  ferait  figu- 
rer, et  avec  quelque  sagacité  qu'ils  fussent  choisis,  elles  ne  seraient  jamais 
que  provisoires.  Léonard  de  Vinci,  dans  ses  spéculations  multiples,  ne  se 
satisfait  que  bien  rarement,  et  quelque  terminée,  quelque  importante  que 
puisse  paraître  telle  page  détachée  de  ses  écrits,  on  ne  saurait  être  certain 
qu'elle  représente  complètement  l'expression  de  sa  pensée,  que  si  l'on  a  pu 
se  rendre  compte  des  phases  par  lesquelles  elle  a  passé,  des  formes  diver- 
ses qu'elle  a  prises  ou  qu'elle  devait  prendre  encore.  Au  milieu  de  toutes 
ses  hésitations,  de  tous  ses  tâtonnements  dans  l'art  et  dans  la  science, 
Léonard  était  inspiré  par  une  pensée  constamment  en  accord  avec  elle- 
même;  pour  la  connaître,  il  ne  faut  pas  s'arrêter  à  des  passages  déta- 
chés, en  les  séparant  d'observations  et  de  réflexions  dont  l'ensemble 

4.  Voir  le  journal  la  Perseveranza,  4  0  novembre  1880. 
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peut  être  nécessaire  à  considérer  pour  pénétrer  le  vrai  sens  de  ces  pas- 
sages mêmes.  Mon  père,  pour  qui  Léonard  fut  toujours  l'objet  d'un 
véritable  culte,  comme  en  témoignent  plusieurs  de  ses  écrits,  et  qui 
avait  songé,  il  y  a  près  de  trente  ans,  dans  le  même  temps  où  il 
proposait  de  rétablir  renseignement  public  du  dessin  sur  les  prin- 
cipes proclamés  par  ce  grand  maître,  à  publier  ses  manuscrits, 
empêché  par  d'autres  travaux,  m'avait  conseillé  d'entreprendre  cette 
tâche.  Dès  que  j'eus  achevé  une  première  lecture  des  manuscrits  de 
l'Institut,  je  crus  comprendre  la  nécessité  d'une  publication  complète  et 
fidèle,  sans  coupures  ni  omissions,  et  qui,  de  plus,  eût  pour  base  d'exacts 
fac-similés.  En  effet,  le  texte  étant  partout  mêlé  de  dessins,  il  importait 
de  les  faire  connaître  autant  que  ce  texte  même;  et  quel  autre  moyen 
que  d'en  donner  des  reproductions  entièrement  similaires,  telles  que 
peuvent  les  fournir  aujourd'hui  les  procédés  photographiques? 

Pour  le  texte,  les  fac-similés  ne  pouvaient  suffire.  L'écriture,  renversée 
de  droite  à  gauche,  présente  trop  de  difficultés  de  déchiffrement.  Il  fallait, 
pour  que  la  publication  fût  vraiment  utile,  une  transcription  en  caractères 
d'impression.  11  m'a  paru  qu'il  serait  bon  que  cette  transcription  conservât 
fidèlement  l'orthographe  même  de  l'original,  de  manière  à  la  représenter 
aussi  exactement  que  possible  à  qui  voudrait  après  moi  la  déchiffrer  pour 
s'assurer,  le  cas  échéant,  de  l'exactitude  de  ma  propre  lecture.  11  m'a 
paru  nécessaire,  enfin,  de  joindre  à  la  transcription  italienne  du  texte  origi- 
nal, pour  l'éclaircissement  du  sens,  une  traduction  en  fiançais.  Le  déchif- 
frement des  manuscrits  de  l'Institut  ne  fut  pas  pour  moi  sans  difficultés, 
surtout  dans  les  premiers  temps;  j'ai  pu  ne  pas  m'étonner  alors  que 
le  peintre  Lodovico- Antonio  David  crût  faire  beaucoup,  lorsqu'en 
cherchant  à  lire,  en  1704,  un  manuscrit  de  Léonard  de  Vinci,  il  arrivait,  au 
bout  de  quatre  heures  consécutives,  à  lire  et  comprendre  une  seule 
page.  Autre  chose  est  de  parcourir  quelques  passages  nettement  écrits 
ou  rédigés,  autre  chose  de  ne  laisser  échapper  aucun  mot,  et  de  vou- 
loir rendre  un  compte  exact  de  tous.  Le  bibliothécaire  de  l'Ambroisienne, 
Oltrocchi,  écrivait  que  pour  lire,  avec  le  secours  du  miroir,  les  manuscrits 
de  Léonard,  il  avait  éprouvé  «  un  ennui  et  une  fatigue  incroyables  ». 
Pour  diminuer  les  difficultés  que  je  rencontrai  d'abord,  même  avec  le 
redressement  du  texte  au  moyen  du  miroir  placé  en  face  de  moi,  un 
expédient  me  réussit  :  ce  fut  de  copier  exactement  celles  des  lettres  que 
je  pouvais  dès  lors  reconnaître,  et  de  proche  en  proche,  de  me  constituer 
un  alphabet  complet  de  l'écriture  de  Léonard  de  Vinci.  Je  pus  constater 
alors  que  les  difficultés  de  lecture  que  présente  cette  écriture,  d'ailleurs 
la  plupart  du  temps  très  nette  et  belle,  consistaient  moins  en  ce  qu'elle 


9.32 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS. 


est  à  rebours  du  sens  ordinaire,  que  dans  la  capricieuse  distribution 
des  syllabes,  tantôt  séparées  lorsqu'elles  appartiennent  à  un  même  mot, 
tantôt  jointes  de  manière  à  former  de  plusieurs  mots  l'apparence  d'un 
seul,  dans  l'irrégularité  de  l'ortbograpbe,  telle  que  les  mêmes  mots  sont 
souvent  écrits,  et  parfois  dans  la  même  page,  de  plusieurs  manières, 
enfin  dans  une  ponctuation  bizarre  qui,  loin  de  paraître  préciser  le  sens 
des  pbrases,  est  bien  faite  pour  dérouter  un  lecteur  inexpérimenté. 

Ce  sont  là  d'ailleurs  des  singularités  qu'on  trouve  souvent,  il  faut  le 
dire,  pas  toujours  au  même  degré  cependant,  chez  les  écrivains  con- 
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temporains  de  Léonard.  Mais  ce  qui  augmente  considérablement  la  fatigue 
qu'elles  causent  d'abord,  c'est  la  nature  même  des  manuscrits  cle  Léonard 
de  Vinci,  recueils  de  simples  notes  la  plupart  du  temps,  où  la  diversité 
des  sujets  est  telle  que,  tant  qu'on  n'en  possède  pas  la  clef,  c'est-à- 
dire  tant  qu'on  ne  sait  pas  quelles  idées  générales  les  relient  entre 
eux,  on  est  à  chaque  instant  dérouté  ou  lassé  de  passer  toujours  d'une 
idée  à  une  idée  nouvelle  en  apparence. 

C'est  une  raison  de  plus  de  croire  que  le  déchiffrement,  la  transcrip- 
tion, la  publication  des  manuscrits  de  Léonard  devaient  être  faits  une 
fois  pour  toutes,  et  de  telle  sorte  que  des  documents,  dont  quelques 
parties  ont  suffi  pour  montrer  l'exceptionnelle  valeur,  fussent  livrés  en 
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entier  au  public,  avec  les  fils  conducteurs  nécessaires  pour  s'y  orienter 
aisément. 

La  Commission  administrative  de  l'Institut  m'autorisa  à  reproduire 
intégralement,  par  la  photographie,  pour  les  publier,  les  douze  manu- 
scrits de  la  Bibliothèque. 

Une  pareille  entreprise  ne  devait  pas  être  faite  sans  l'assenti- 
ment et  le  concours  des  hommes  les  plus  capables,  pour  juger  de 
son  utilité.  Le  ministre  de  l'Instruction  publique  et  des  Beaux-Arts  a 
décidé,  sur  l'avis  favorable  du  Comité  près  l'imprimerie  nationale  et  des 
Commissions  pour  les  souscriptions  aux  ouvrages  intéressant  les  lettres, 
les  sciences,  l'histoire  et  les  arts,  que  l'entreprise  était  digne  d'être 
encouragée  par  le  gouvernement  français. 

Les  douze  manuscrits,  de  formats  divers,  seront  reproduits,  clans  leur 
grandeur  originale,  en  six  volumes  de  format  unique,  in-folio  colom- 
bier. Le  premier  volume  de  cette  publication,  reproduisant  en  126  fac- 
similés  phototypiques  indélébiles  (procédé  Arosa)  les  '126  pages  du 
manuscrit  marqué  A  par  Venturi,  de  format  in-quarto,  a  été  déposé  sur 
le  bureau  de  l'Institut  en  décembre  1880.  Imprimé  avec  un  soin  extrême 
par  la  maison  Quantin,  où  j'ai  trouvé  la  plus  intelligente  et  la  plus 
aimable  collaboration,  ce  volume  commence  par  une  préface  (contenant 
la  reconstitution  de  l'histoire  des  manuscrits  de  Léonard  au  moyen  de 
documents  inédits,  un  inventaire  détaillé  des  douze  manuscrits  de  l'In- 
stitut, et  une  concordance  des  marques  qui,  ayant  été  données  à  ces 
manuscrits  à  diverses  époques,  avaient  amené  toute  sorte  de  confusions 
et  d'erreurs.  Chaque  page  du  manuscrit  A  est  reproduite  avec  une  exac- 
titude tout  à  fait  rigoureuse,  et  avec  la  coloration  même  que  le  temps 
lui  a  donnée,  et  mot  à  mot.  Une  simple  lettre  de  l'écriture  de  Léonard 
de  Vinci  peut  montrer  que  même  au  point  de  vue  de  l'art,  il  y  a  un 
véritable  intérêt  à  reproduire  tout  ce  qui  provient  d'une  main  telle  que 
la  sienne;  c'est  celle  que  voici,  un 


que  sans  doute  Léonard  a  dessiné  pour  servir  à  l'ornementation  du 
livre  de  son  ami  le  frère  Lucas  Paciolo.  Les  pages  se  suivent  dans  l'ordre 
de  la  pagination  originale.  Au  bas  de  chaque  fac-similé,  on  trouve  une 
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transcription  littérale,  où  les  mots  écrits  à  rebours  par  Léonard  sont 
copiés  avec  fidélité;  les  assemblages  et  séparations  de  syllabes,  les  varia- 
tions d'orthographe,  la  ponctuation  bizarre,  s'y  trouvent  reproduits.  En 
face  du  fac-similé,  on  aune  traduction  française  littérale,  précédée  d'un 
sommaire  des  sujets  principaux,  et  suivie  de  notes  où  l'on  trouve  l'indi- 
cation des  quelques  passages  qui  avaient  été  publiés  sans  les  figures.  A  la 
fin  du  volume,  je  me  suis  appliqué  à  faire  ressortir,  autant  que  possible, 
dans  une  table  alphabétique  et  méthodique  très  détaillée,  les  idées 
principales  qui  dominent  et  relient  entre  eux  les  sujets  extrêmement  variés 
dont  il  est  traité  avec  quelque  suite,  ou  dont  il  est  simplement  fait  mention 
dans  le  manuscrit  A.  Ces  idées  dominantes  sont  surtout  relatives,  dans  le 
manuscrit  A,  à  l'étude  du  mouvement,  dans  ses  causes,  dans  ses  effets  et 
dans  les  applications  à  en  faire,  soit  dans  les  arts,  soit  dans  les  travaux 
d'hydraulique,  d'architecture,  ou  dans  les  machines  de  toutes  espèces,  à 
celle  de  l'augmentation  de  force  qui  résulte  de  la  réunion  de  plusieurs 
forces,  et,  d'une  manière  plus  générale,  à  l'observation  des  différents 
effets  que  produisent  les  changements  dans  les  proportions  de  hauteur, 
de  largeur  et  d'épaisseur.  Elles  se  ramènent,  en  somme,  à  la  recherche 
des  lois  de  la  vie  dans  les  êtres  organisés,  et  des  images  de  la  vie  qu'on 
en  retrouve  dans  les  corps  bruts.  Et  s'il  en  est  ainsi  dans  le  manuscrit  A, 
il  en  est  de  même,  au  fond,  dans  tous  les  manuscrits  de  Léonard  de  Vinci. 
Est-ce  à  dire  que  dans  le  manuscrit  A,  dans  ses  écrits  en  général, 
Léonard  se  soit  plus  préoccupé  de  science  que  d'art?  Pas  le  moins 
du  monde;  il  n'est  pas  une  des  spéculations  auxquelles  il  se  livra  sans 
cesse,  pas  une  de  ces  expériences  qu'il  fit  et  refit  chaque  jour,  avec 
cette  méthode  rigoureuse  qu'il  recommandait  comme  indispensable 
pour  échapper  aux  préjugés  de  la  routine  et  éviter  les  entraînements 
de  l'imagination,  il  n'est  pas  une  de  ses  études  scientifiques  qui  lui  ait 
jamais  fait  perdre  de  vue  un  instant  le  dessin,  la  sculpture,  surtout  la 
peinture,  qu'il  mettait  au-dessus  de  tout.  C'est  qu'en  effet,  pour  lui, 
l'art  et  la  science  se  confondaient  dans  une  seule  contemplation,  celle  de 
la  nature,  dans  un  même  ardent  désir,  celui  d'arracher  à  celle-ci  ses 
secrets,  pour  les  employer  autant  que  possible  au  profit  de  l'humanité, 
soit  en  charmant  les  esprits  par  la  représentation  des  âmes  qui  se 
cachent  derrière  les  corps,  soit  en  mettant  au  service  de  la  vie  de  chaque 
jour  des  mécanismes  qui  en  aplanissent  les  difficultés.  «  La  nature, 
dit  Léonard  dans  un  de  nos  manuscrits,  est  pleine  de  raisons  infinies 
qui  ne  furent  jamais  en  expérience.  »  Et  ces  raisons  infinies,  dont  la 
poursuite  peut  mener  jusqu'à  Dieu,  puisqu'en  les  cherchant  scientifique- 
ment, Léonard  s'écrie  soudain  :  «  0  qu'admirable  est  ta  sagesse,  Créa- 
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teur,  qui  as  su  régir  par  de  telles  lois  les  causes  de  toutes  forces  et  leurs 
effets  nécessaires  !  »,  ce  sont  celles  dont  il  veut  faire  passer  l'essence 
dans  ces  figures  expressives  qu'après  tant  d'années  il  ne  peut  se 
résoudre  à  regarder  comme  finies,  quelque  degré  de  perfection  qu'il  leur 
ait  déjà  données  :  la  Cène,  la  statue  de  François  Sforce,  la  Joconde  ;  ce 
sont  celles  dont  la  préoccupation  continuelle  lui  permet  de  s'élever, 
en  chaque  ordre  de  sciences,  au-dessus  de  ses  contemporains,  et  de  de- 
vancer les  siècles  à  venir  par  les  éclairs  de  son  génie. 

Pour  un  tel  penseur,  pour  un  tel  philosophe,  quoi  déplus  intéressant 
que  de  suivre  pas  à  pas  la  marche,  constatée  par  lui-même,  que  ses  idées 
et  ses  travaux  ont  suivie?  J'ai  dit  que  la  plupart  des  douze  manuscrits  de 
l'Institut  ont  ce  privilège  d'avoir  conservé  une  pagination  qui  nous  pré- 
sente l'ordre  même  dans  lequel  Léonard  les  avait  écrits  ou  classés.  Des 
renvois  le  prouvent  :  ainsi  dans  le  manuscrit  F  à  la  page  56  on  lit 
«  va  à  hl  »,  et  réciproquement  la  page  h'2  renvoie  à  la  page  56.  Cette 
remarque  a  de  l'importance,  parce  qu'il  avait  semblé  jusqu'à  présent 
qu'au  lieu  de  publier  page  à  page  des  manuscrits  qui  de  prime  abord 
paraissent  manquer  de  suite,  il  serait  préférable  de  chercher  à  en  classer 
au  préalable  les  matières  multiples.  C'est  là  sans  doute  un  travail  qui 
devra  être  fait  un  jour,  mais  seulement  lorsque  tout  ce  qu'on  connaît  de 
Léonard  de  Vinci  aura  été  intégralement  publié.  J'ai  montré  quelles  diffi- 
cultés Léonard,  en  1508,  éprouvait  lui-même  à  essayer  de  mettre  un 
ordre  méthodique  dans  ses  nombreux  papiers  ;  ce  qu'il  ne  put  pas 
faire,  ce  n'est  pas  à  nous  d'avoir  la  témérité  de  le  tenter  avant  de 
connaître  toute  sa  pensée,  avant  d'être  initiés  à  ses  expériences,  à  ses 
réflexions  de  tous  les  jours  et  de  savoir  exactement  à  quoi  chacune 
d'elles  tendait.  Une  table  placée  à  la  fin  de  chaque  volume,  telle  que 
celle  qui  accompagne  la  publication  du  manuscrit  A,  peut  provisoirement 
suffire  pour  permettre  de  se  guider  et  de  se  retrouver  facilement  dans 
chaque  manuscrit. 

Pourquoi,  demandera-t-on  peut-être,  avoir  commencé  la  publication 
des  manuscrits  de  l'Institut  par  celui  d'entre  eux  qui  est  marqué  A? 
Parce  que,  si  chacun  des  autres  présente  un  intérêt  propre,  tantôt  par 
la  beauté  des  dessins,  tantôt  par  la  nature  du  principal  sujet  traité,  le 
manuscrit  A  offre  cet  avantage  de  montrer,  d'une  manière  toute  particu- 
lière, quelle  habitude  avait  Léonard  de  s'occuper  de  toutes  choses 
simultanément,  des  plus  petits  détails  comme  des  plus  vastes  questions. 

Dans  ce  manuscrit  il  est  question,  pour  ainsi  dire,  de  tout  à  propos 
de  tout,  et  chaque  observation  a  une  portée  beaucoup  plus  grande  qu'on 
ne  pourrait  le  croire  d'abord. 
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Ainsi  s'il  s'agit  de  géométrie,  il  a  en  vue  tout  à  la  fois  et  la  per- 
spective, et  la  vérification  des  proportions  dans  le  dessin,  et  l'architecture, 
et  tous  les  travaux  auxquels  il  se  livrait.  Parle-t-il  de  supports,  il  ne  pense 
pas  seulement  à  l'architecture;  en  voici  un  exemple  : 

Dans  le  manuscrit  A,  Léonard  disserte  sur  ce  que,  du  moment  où  des 
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ETUDE  DES   PROPORTIONS   DE   LA   TÊTE  DU   CHEVAL. 

(  Manuscrit  A  de  l'Institut.  ) 


supports  (des  joncs  ou  des  colonnes)  sont  étroitement  unis,  ils  peuvent 
être  impunément  chargés  d'un  poids  tout  autre  que  celui  qui  les  ferait 
céder  s'ils  étaient  désunis,  bien  qu'ayant  le  même  rapport  entre  leur  hau- 
teur et  leur  épaisseur;  et  dans  le  manuscrit  B,  parlant  d'un  cas  tout 
semblable  où  des  joncs  supportent  hO  livres,  tandis  qu'ils  sembleraient 
n'en  devoir  porter  que  3  et  demie,  il  en  tire  cette  conclusion  que  si 
l'air  qui  soutient  la  chauve-souris,  laquelle  ne  pèse  que  la  deux  cent- 
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vingtième  partie  du  poids  de  l'aigle,  ne  devait  être  foulé  et  pressé  par 
les  battements  de  l'aile  de  ce  dernier  oiseau  que  comme  il  l'est  par  ceux 
de  l'aile  du  premier,  il  faudrait,  pour  supporter  l'aigle,  soixante  fois  plus 
d'air  qu'il  n'en  faut  pour  porter  la  chauve-souris. 

Dans  le  manuscrit  K,  Léonard  dit  en  effet  :  «  Les  proportions  sont  à 
retrouver  non  seulement  clans  les  nombres  et  les  mesures,  mais  aussi 
dans  les  sons,  les  poids,  les  temps,  les  positions,  et  dans  quelque  puis- 
sance que  ce  soit.  »  Et  c'est  la  même  méthode  de  tout  généraliser  pour 
trouver  en  tout  comment  «  la  nature  »  est  «  contrainte  par  la  raison  de 
la  loi  qui  vit  infuse  en  elle  »  à  chaque  phénomène,  c'est  cette  méthode 
qu'employait  l'artiste  lorsqu'on  le  voit  dans  les  dessins  de  la  collection  de 
Windsor  étudier  simultanément  les  expressions  de  l'homme  et  des  animaux 
les  plus  divers.  «  Je  note  ici  »,  dit-il  dans  un  manuscrit  de  l'Institut, 
«qu'il  faut  montrer  la  différence  de  l'homme  au  cheval,  et  pareillement 
pour  les  autres  animaux,  je  commencerai  par  les  os  et  je  continuerai 
par  tous  les  muscles,  etc.  ». 

Dans  une  goutte  d'eau,  Léonard  de  Vinci  voyait  la  terre  entière  : 
«  Dans  une  goutte  de  rosée  bien  ronde,  on  peut  considérer  beaucoup  de 
cas  divers  de  l'office  de  la  sphère  de  l'eau,  comment  elle  contient  le  corps 
de  la  terre,  etc.  » 

Parmi  les  feuillets  autographes  qu'on  conserve  à  Windsor,  il  en  est 
un  qui  montre  d'une  manière  frappante  pourquoi  il  ne  faut  pas  taxer 
Léonard  d'inconsistance  dans  ses  idées  lorsqu'on  le  voit,  comme  dans 
le  manuscrit  A,  passer  brusquement  d'un  sujet  à  un  autre,  par  exemple 
de  la  peinture  à  l'hydraulique  ;  ce  feuillet,  en  effet,  contient  des  dessins 
à  la  plume  qui  nous  montrent  l'étude  de  mouvements  dont  on  retrouve 
l'emploi  dans  une  coiffure  de  femme  qui  rappelle  les  serpents  des  têtes 
de  Méduse,  que  l'élève  de  Verrocchio  se  plut  tant  à  représenter  dans  sa 
jeunesse,  à  l'imitation  de  l'antique  ;  et  le  texte  à  rebours  qui  les  accom- 
pagne est  à  peine  nécessaire  pour  expliquer  que  ces  mouvements  se 
trouvent  également  dans  les  chutes  et  ondulations  des  cours  d'eau  et 
dans  les  belles  chevelures  ! 

Aucun  manuscrit  ne  contient,  à  proprement  parler,  le  texte  original 
des  traités  de  la  peinture,  de  l'hydraulique,  etc.,  etc.;  partout  on  trouve 
quelques  parties  plus  ou  moins  avancées  de  ces  traités  ou  quelques 
pages  destinées  à  les  préparer.  C'est  que,  je  l'ai  dit,  au  fond,  tous  ces 
traités  si  nombreux  en  vue  desquels  Léonard  de  Vinci  écrit  lui-même 
qu'il  rassemblait  toutes  sortes  de  notes,  tous  ces  traités  en  définitive, 
s'il  avait  pu  arriver  à  leur  donner  la  forme  le  mieux  en  accord  avec  les 
aspirations  qui  entraînèrent  de  plus  en  plus  son  génie,  n'auraient  sans 
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doute  formé  que  les  chapitres  d'un  vaste  ouvrage  sur  la  nature  entière. 
Dans  le  manuscrit  A,  on  trouvera  le  commencement  d'un  traité  de  la 
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{Collection  de  "Windsor.) 


perspective,  inédit,  les  textes  originaux  d'une  partie  des  traités  de  ia 
peinture  et  de  l'hydraulique»  etc.,  etc.  À  la  fin  du  manuscrit  À,  parmi 
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quelques  pages  où  la  plume  ressemble  au  pinceau  de  l'artiste,  la  géo- 
graphie générale  succède  à  l'étude  des  mouvements  des  eaux,  depuis  la 
vapeur  qui  s'élève  au  ciel  jusqu'aux  fleuves  qui,  partis  des  hautes  mon- 
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(Collection  de  Windsor.) 


tagnes,  rejoignent  les  mers  en  larges  nappes.  De  proche  en  proche, 
Léonard  de  Vinci  arrive  à  contempler  le  monde  entier  jusque  dans  ses 
entrailles,  jusque  dans  les  astres  où  il  se  transporte  en  esprit.  Ainsi 
parle-t-il  et  des  pays  d'Europe  et  des  contrées  les  plus  éloignées,  tantôt 
du  Rhin,  du  Rhône  et  du  Danube,  «  qui  partent  des  contrées  germa- 
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niques  comme  d'un  commun  centre  »,  tantôt  de  l'Océan  et  de  la  Médi- 
terranée, «  du  détroit  d'Espagne,  »  du  Tigre  et  de  l'Euphrate.  Ainsi 
fait-il  dans  le  manuscrit  A,  ainsi  fait-il  partout  ailleurs.  De  là  faut-il 
conclure  que  Léonard  de.  Vinci  visita,  connut  par  lui-même  tous  les 
lieux  qu'il  décrivit  ou  dont  il  fit  mention?  C'est  un  point  intéressant  à 
étudier,  dans  ce  moment  où  vient  d'être  posée  la  question  de  savoir  si 
Léonard  de  Vinci  a  passé  onze  années  consécutives  en  Orient,  comme  on 
a  dit  par  erreur  que  M.  Richter  en  avait  découvert  la  preuve  dans  de 
prétendus  manuscrits  que  nous  aurions  possédés,  sans  le  savoir,  à  la 
bibliothèque  Mazarine. 

J'ai  cru  devoir,  il  y  a  quelques  jours,  au  nom  de  l'honneur  scienti- 
fique français,  qui  se  trouvait  par  hasard  mêlé  à  cette  question,  rappeler 
en  quelques  mots  la  vérité  des  faits.  A  cette  occasion,  j'ai  fait  entendre 
qu'il  était  facile  de  prouver  que  Léonard,  pendant  la  période  de  sa  vie 
qui  s'étendit  de  sa  vingt  et  unième  à  sa  trente-deuxième  année,  de  1472 
à  1483,  fut  souvent  à  Florence.  Voici  des  preuves  : 

En  1472,  l'illustre  apprenti  de  Verrocchio  était  entré  dans  la  compa- 
gnie des  peintres,  sans  pour  cela  quitter  l'atelier  de  Verrocchio.  On  sait 
quels  étaient  les  statuts  de  cette  corporation,  qui  ont  été  publiés  par 
Gaye. 

En  1473,  Léonard  de  Vinci  n'était  pas  en  Orient;  en  effet,  voici  le 
fac-similé  d'un  feuillet  autographe  de  Léonard  daté  de  1473,  à  l'âge  de 
vingt-un  ans,  qui  n'avait  pas  encore  été  photographié,  mais  dont  M.  Mila- 
nesi  avait  fait  mention,  et  qui  nous  donne  des  indications  bien  précieuses. 
Au-dessus  de  murailles  et  de  tours  crénelées  qui  dominent  un  précipice 
au  delà  duquel  on  voit  se  dérouler  un  vaste  paysage  avec  montagnes, 
cascades  et  nappes  d'eau,  on  lit,  écrits  déjà  de  droite  à  gauche,  certains 
mots,  qui  pour  le  dire  en  passant,  peuvent  être  toute  une  révélation,  en 
expliquant  les  paysages  tout  de  roches  et  de  lacs  que  le  peintre  de  la 
Vierge  aux  rochers,  de  la  Vierge  et  sainte  Anne,  de  la  Joconde  a  sou- 
vent représentés,  sans  qu'on  ait  pu  dire  si  Léonard  les  avait  vus.  Le 
graveur  a  malheureusement  fait  disparaître  ici  ces  mots,  qui  sont  les 
suivants  :  «  Di  di  Santa  Maria  délia  Neve  addi  5  dagoslo  1473  »  ;  com- 
ment les  traduirait-on  autrement  que  «  Jour  de  Sainte-Marie-de-la-Neige, 
le  jour  du  5  août  1473?  »  Or,  en  Suisse,  au  sommet  du  Righi,  dans  un 
des  plus  beaux  sites  alpestres  et  dont  on  garde  un  souvenir  à  jamais  inef- 
façable lorsqu'on  l'a  vu  une  fois  un  jour  d'automne  au  lever  et  au  coucher 
du  soleil,  puis  à  la  lumière  de  la  lune  avec  un  ciel  purifié  par  une  chute 
récente  de  neige,  on  trouve  encore  aujourd'hui  des  vestiges  d'un  antique 
rendez-vous  de  la  foi  chrétienne  appelé  Notre-Dame-des-Neiges.  Puis, 
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coïncidence  remarquable,  c'était  précisément  au  5  août  de  chaque  année 
que  la  coutume  ancienne  était  de  venir  de  loin  en  ce  lieu  fait  pour  rappeler 
la  montagne  sur  laquelle  l'Évangile  raconte  que  Satan  montra  au  Sau- 
veur toutes  les  splendeurs  de  la  terre.  Au  xvnr  siècle,  le  pape  Clément  XII 
encourageait  les  fidèles  à  reprendre  cette  vieille  tradition  du  5  août. 

M.  Uzielli  a  trouvé  dans  les  Archives  de  Florence  un  document  qui 
prouve  qu'en  1477  Léonard  de  Vinci  se  trouvait  encore  dans  l'atelier 
de  son  maître  Verocchio.  S'il  pouvait  s'absenter  pour  faire,  clans  un  pays 
voisin,  une  excursion  de  quelques  semaines,  que  motivaient  d'ailleurs  les 
usages  du  temps,  il  est  difficile  de  croire  qu'il  ait  pu  quitter  pendant 
plusieurs  années,  de  1473  à  1477,  pour  un  séjour  dans  une  région  loin- 
taine, l'atelier  auquel  il  était  attaché. 

Un  document  publié  par  M.  Milanesi  il  y  a  quelques  années  montre 
comment  Léonard  de  Vinci  fut  chargé,  le  ï"  du  mois  de  janvier  1477 
(s.  c.  1478),  de  l'exécution  d'un  tableau  pour  la  chapelle  de  Saint-Ber- 
nard, dans  le  palais  de  la  seigneurie  de  Florence.  Et  dans  un  feuillet 
écrit  à  rebours  qu'on  conserve  aux  Offices,  Léonard  de  Vinci  dit  lui- 
même  :  «  Un  des  trois  derniers  mois  de  l'année  1478,  j'ai  commencé 
les  deux  saintes  vierges  Marie  »  ;  en  haut  de  la  page,  on  lit  aussi  de 
sa  main  :  «  Fioravanti  (?)  de  Dominique  à  Florence  est  un  compère 
aussi  aimé  que  s'il  était  mien.  »  Cette  écriture  et  celle  de  1473  sont 
intéressantes  à  comparer  avec  celle  qu'eut  Léonard  de  Vinci  dans  son 
âge  mûr  et  dans  sa  vieillesse  ;  on  le  voit  ici  paraître  se  complaire  à  tra- 
cer des  lettres  à  enroulements  qui  d'ordinaire  font  place  plus  tard  à 
des  caractères  plus  simples,  tels  que  les  trace  un  savant  pressé  d'écrire 
le  résultat  de  ses  réflexions  et  de  ses  expériences;  en  1478,  Léonard 
étudie,  comme  un  exercice  de  calligraphie,  un  signe  abréviatif  de  l'n, 
qu'il  fait  ressembler  à  un  commencement  d'entrelacs  ;  plus  tard  il  le 
réduit  presque  toujours  à  la  simple  barre  d'usage  vulgaire.  Sur  ce 
feuilleton  voit  encore  le  croquis  d'une  tête  de  jeune  homme,  une  tête 
d'homme  d'âge  mûr,  dont  la  Gazette  des  Beaux-Arts  donne  ci-joint  le  fac- 
similé  avec  celui  de  l'écriture,  et  des  études  d'engins  divers  pour  la  guerre. 

Pour  1479,  nous  n'avons  rien,  à  ma  connaissance,  qui  nous  fasse 
connaître  l'emploi  du  temps  de  Léonard;  mais  M.  Milanesi  a  montré  que 
dès  le  commencement  de  l'année  1480,  l'artiste  florentin  avait  reçu  une 
commande  importante  pour  l'église  de  San  Donato,  à  Scopeto,  com- 
mande qu'il  était  tenu  de  mener  à  fin  en  vingt-quatre  mois,  au  plus  en 
trente  mois.  Pendant  l'été  de  1481,  c'est  encore  M.  Milanesi  qui  en  a 
produit  les  preuves,  «Maître  Léonard»  recevait  à  Florence  une  provision 
dj  bois  pour  une  peinture  qu'il  avait  faite  de  «  l'horloge.  » 
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Enfin  c'est  une  opinion  depuis  longtemps   accréditée,   d'après  les 
témoignages  contemporains  de  Léonard,  que  ce  fut,  au  plus  tard,  en 
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TEXTE      ET     DESSIN     AUTOGRAPHES      DE      LÉONARD      DE      VINCI,      DATÉS     DE      1478 

(Galerie  des  Offices,  à  Florence.) 


1Z|83  qu'il  entra  au  service  de  Ludovic  le  More.  Le  texte  formel  d'une 
biographie  de  Léonard  écrite  au  xvie  siècle,  qui  a  vu  récemment  le  jour, 
porte  en  effet  :  «  Léonard  avait  trente  ans  lorsqu'il  fut  envoyé,  par  le 
magnifique  Laurent,  au  duc  de  Milan,  avec  Atalante  Migliorotti,  pour  lui 
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présenter  une  lyre,  attendu  qu'il  était  unique  pour  le  talent  avec  lequel 
il  se  servait  de  cet  instrument  *.  »  Ce  texte  concorde  de  tous  points  avec  le 
récit  de  Vasari,  inexact  à  d'autres  égards,  et  la  vérité  de  l'envoi  de  Léo- 
nard au  duc  de  Milan  par  Laurent  de  Médicis  se  trouve  confirmée  par 
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ÉTUDES   ANATOMIQUES   DATÉES   DE   1489. 

(  Collection  do  Windsor.  ) 


Bossi,  retrouvant,  dans  une  ancienne  édition,  le  texte  primitif  d'un  vers 
du  poète  Bellincioni  : 

«  Da  Fiorenza  un  Apelle  è  (au  lieu  de  ha)  qui  condotto.  » 

On  voit  maintenant  ce  qu'il  faut  penser  d'un  séjour  de  onze  années 

1 .  «  Jeune,  dit  aussi  la  même  biographie  publiée  par  M.  Milanesi,  il  fut  auprès  du 
magnifique  Laurent  de  Médicis,  qui,  lui  donnant  un  traitement  provisoire,  le  fît  tra- 
vailler pour  lui  au  jardin  de  la  place  de  Saint-Marc  de  Florence.  » 
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consécutives  que  Léonard  de  Vinci  aurait  fait  en  Orient,  de  1472  à  1483. 
Ce  ne  fut  pas  avant  sa  trentième  année  qu'il  put  quitter  l'Italie  pour 
une  longue  série  d'années  ;  personne  ne  croira,  sans  doute,  que  ce  put 
être  à  partir  du  jour  où  il  entra  au  service  du  duc  de  Milan. 

On  sait  dans  quelles  circonstances  Léonard  arrivait  à  Milan,  à  com- 
bien de  travaux  divers  il  fut  aussitôt  employé,  et,  s'il  est  vrai  que  ses 
manuscrits  connus  ne  nous  donnent  pas  d'indication  précise  sur  l'em- 
ploi de  son  temps  de  1482  à  1489,  les  témoignages  contemporains  sup- 
pléent à  cette  lacune  dans  sa  biographie;  ils  ne  permettent  pas  de  sup- 
poser un  voyage  d'une  durée  de  plusieurs  années.  En  1489,  un  feuillet 
daté,  et  dont  nous  donnons  la  reproduction,  nous  montre  quelles  études 
d'anatomie  venait  de  faire  celui  qui  avait  été  chargé  de  toutes  les  entre- 
prises qui  devaient  accroître  la  gloire  des  Sforza;  et  en  voyant  Léonard 
dire,  dans  le  manuscrit  G  de  l'Institut,  que  le  23  avril  1490  il  recom- 
mence le  cheval  de  la  statue  de  François  Sforza,  on  peut  bien  penser  que 
ce  n'était  pas  de  la  veille  qu'il  avait  mis  la  première  main  à  de  pareils 
travaux.  A  partir  de  cette  époque,  on  sait  ce  que  devint  l'illustre  artiste 
d'une  manière  assez  exacte  pour  que  le  champ  ne  soit  pas  libre  à  toutes 
les  hypothèses. 

En  résumé,  Léonard  de  Vinci  ne  fit  pas  un  séjour  de  onze  années  con- 
sécutives en  Orient  ;  reste  à  savoir  s'il  y  fit  un  voyage  de  courte  durée. 
En  faveur  de  cette  hypothèse,  on  a  pu  mettre  en  avant  des  lettres  que 
contient  l'Atlantique  de  Milan,  les  travaux  d'hydraulique  de  Léonard, 
quelques  motifs  d'architecture  dessinés  par  lui,  sa  manière  d'écrire, 
son  goût  pour  les  entrelacs,  la  connaissance  qu'il  montre  des  choses  de 
la  mer,  surtout  beaucoup  de  passages  de  ses  manuscrits  divers  où  il 
parle  de  l'Orient. 

Parmi  les  lettres  que  contient  l'Atlantique,  on  dit  que  M.  Richter  en  a 
trouvé  d'écrites  incontestablement  par  Léonard  tandis  qu'il  était  en 
Orient;  si  une  telle  assertion  est  exacte,  il  n'y  a  qu'à  en  produire  les 
preuves;  elles  ne  laisseraient  plus  incertaine  que  la  question  de  la  durée 
d'un  voyage  qui,  en  tout  cas,  n'aurait  vraisemblablement  pas  excédé 
quelques  mois.  Jusqu'à  ce  que  ces  documents,  dont  l'annonce  est  bien 
faite  pour  piquer  la  curiosité,  aient  été  mis  au  jour,  la  question  pendante 
en  ce  moment  ne  saurait,  je  crois,  être  jugée  ni  pour  ni  contre  une  hypo- 
thèse qui  d'abord  avait  été  considérée  quelque  peu  prématurément 
comme  déjà  définitivement  établie.  Demandons -en  la  prompte  publica- 
tion, et  non  par  citations  et  extraits  à  la  main,  mais  au  moyen  de  fac- 
similés  photographiques  ;  on  ne  saurait  exiger  trop  de  fidélité  dans  le  cas 
qui  nous  occupe. 
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En  effet,  si  les  preuves  qu'on  nous  promet  consistent  principalement, 
comme  on  le  dit,  en  lettres  tirées  de  l'Atlantique,  il  faudrait  encore  ne 
pas  oublier  que  ce  manuscrit  n'est  qu'un  recueil  factice  composé  d'élé- 
ments divers  et  que,  parmi  les  pages  autographes  de  Léonard  de  Vinci,  on 
en  ajadis  intercalé  qui  ne  sont  pas  delui  ;  sans  parler  de  celles  qui  ont  déjà 
élé  reconnues  apocryphes,  je  signalerai  ici  un  documentqui  a  joui,  depuis 
un  temps  considérable,  d'une  célébrité  croissante,  mais  qu'une  habitude 
suffisante  de  la  manière  d'écrire  de  Léonard  ne  permettra  plus  de  con- 
fondre avec  les  nombreuses  pages  qui  dénotent  en  lui  moins  d'orgueil 
et  non  moins  de  génie.  Je  veux  parler  du  fameux  projet  de  lettre  où 


ItfjP 


Oi     /**!-«/ 


$*§>)*  /*$ 


EXEMPLE     DE     MOTS      ÉCRITS      PAR      LÉONARD      DE      VINCI     EN      SENS      ORDINAIRE. 

{Manuscrit  B  de  l'Institut.) 

Léonard  de  Vinci  annonce  à  Ludovic  le  More  qu'en  quelque  sorte  d'art  ou 
de  science  que  ce  soit,  il  n'a  à  redouter  aucune  rivalité;  texte  qu'Oltrocchi 
copia  au  folio  382  de  l'Atlantique,  texte  qui  a  été  cité  parla  plupart  des 
biographes  de  Léonard  comme  une  pièce  de  première  importance  et 
qui  a  été  commentée  avec  un  grand  savoir,  au  point  de  vue  de  l'his- 
toire de  l'artillerie,  de  l'architecture  et  de  la  mécanique  militaire,  par 
Carlo  Promis.  Les  auteurs  du  Snggio  délie  op.  di  L.  da  V.  en  ont  donné 
le  fac-similé  en  tête  de  ce  bel  ouvrage  et  dans  le  sens  du  texte  original, 
écrit  de  gauche  à  droite1. 

1 .  A  l'automne  dernier,  ayant  lu  dans  l'ouvrage  tout  récent  de  M.  Richter  que  cette 
]6ttre  était  écrite  de  droite  à  gauche,  «  frora  right  to  left,  as  in  hebrew  and  arabic  », 
je  crus  devoir  tirer  la  chose  au  clair.  M.  l'abbé  Ceriani,  directeur  de  la  bibliothèque 
Ambroisienne,  voulut  bien  répondre  sur-le-champ  à  ma  demande.  M.  Richter  avait 
été  induit  en  erreur;  il  l'a  reconnu  depuis  lui-même. 
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Une  remarque  suffît  peut-être  à  prouver  que  le  document  en  queslion 
n'est  pas  de  la  main  de  Léonard,  c'est  que  les  i  s'y  trouvent  ponctués. 
Dans  les  feuillets  authentiques  de  Léonard,  les  i,  à  moins  d'exceptions 
que  je  ne  connaîtrais  pas  et  qui,  je  l'avoue,  me  paraissentbien  improbables, 
n'ont  jamais  de  point  ;  on  verra  des  exemples  de  cette  circonstance  no- 
table dans  les  fac-similés  qui  doivent  accompagner  cet  article  et  celui 
qui  lui  fera  suite,  et  qui  nous  montrent  l'écriture  de  Léonard  de  Vinci 
depuis  l'âge  de  vingt  et  un  ans,  en  IhlZ,  jusqu'au  delà  de  sa  soixante- 
troisième  année,  lorsqu'il  vint  finir  ses  jours  sur  les  bords  de  la  Loire. 
Dira-t-on  que,  lorsque  par  exception  Léonard  écrivait  de  gauche  à  droite 
son  écriture  était  autre  que  lorsqu'elle  était  à  rebours?  Voici  un  exemple 
tiré  du  manuscrit  B  de  l'Institut,  où,  au-dessus  de  lignes  à  rebours 
tracées  à  propos  d'un  échiquier,  une  note  écrite  en  sens  ordinaire  prouve 
bien  le  contraire;  les  formes  de  lettres  sont  les  mêmes;  les  i  ne  sont 
pas  ponctués. 

11  est  d'ailleurs  bien  d'autres  différences  à  noter  entre  les  textes 
autographes  de  Léonard  et  le  texte  du  brouillon  de  lettre  adressé  à 
Ludovic  le  More. 

CHARLES  .RAVAISSON. 
(  La  fin  prochainement .1 


LA  COLLECTION 


DE 


M.    ROXARD    DE    LA    SALLE 


Des  amertumes  que  le 
commun  des  mortels  ne 
connaît  pas  viennent  trop 
souvent  attrister  la  vie  des 
honnêtes  gens  qui  mettent 
leur  ambition  à  réunir  des 
œuvres  d'art.  M.  Roxard 
de  la  Salle  a  toujours  aimé 
les  tableaux  :  bien  qu'il 
habitât  la  province,  il  était 
à  l'affût  des  belles  occa- 
sions, il  assistait  ou  se  fai- 
sait représenter  aux  gran- 
des ventes  parisiennes,  et 
çà  et  là  il  enrichissait  d'un  morceau  précieux  la  collection  qu'il  avait 
formée  à  Nancy.  Ce*tte  collection,  peu  nombreuse  d'ailleurs,  était  sa 
constante  pensée  :  chaque  jour  il  interrogeait  les  maîtres  dont  il  avait 
su  se  procurer  des  échantillons  significatifs,  il  cherchait  dans  les  livres 
l'histoire  de  ces  consolateurs,  il  allait  presque  deviner  leur  secret,  et, 
peu  à  peu,  il  s'aperçoit  que,  devant  ses  yeux  affaiblis,  les  couleurs  s'es- 
tompent et  se  confondent,  que  les  lignes  vacillent  et  s'effacent,  que  les 
lumières  et  les  ombres  se  perdent  dans  le  brouillard  d'une  vision 
troublée.  Douloureuse  aventure  pour  un  galant  homme  à  qui  les  choses 
d'art  ont  de  tout  temps  été  chères  !  M.  de  la  Salle  vend  ses  tableaux. 
Pourquoi  ?  Parce  'qu'il  ne  les  voit  plus. 

Au  moment  de  se  séparer  —  on  devine  avec  quel  serrement  de  cœur 
—  des  peintures  qu'il  avait  si  tendrement  choyées  dans  sa  maison  de 
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Nancy,  l'intelligent  amateur  nous  demande  notre  sentiment  sur  les 
morceaux  qui  composent  son  cabinet.  Nous  ne  résistons  pas  à  la  prière 
qui  nous  est  faite,  mais  nous  simplifions  notre  tâche  en  l'abrégeant.  Bien 
que  la  collection  ne  comprenne  guère  qu'une  trentaine  de  tableaux  et 
soit  déjà  choisie,  nous  ferons  encore  un  choix  et  nous  ne  parlerons  que 
des  pièces  particulièrement  intéressantes,  de  celles-là  surtout  qui  sont 
dues  à  des  maîtres  qu'on  ne  rencontre  pas  tous  les  jours. 

Rubens  d'abord.  Il  s'agit  d'une  esquisse  poussée  assez  loin  par 
endroits,  ailleurs  un  peu  plus  flottante,  un  portrait  équestre  de  Ferdi- 
nand ,  infant  d'Espagne  et  archiduc  d'Autriche.  Cette  esquisse ,  fort 
mêlée  d'allégories,  fut  peinte  à  l'occasion  de  l'entrée  du  prince  à  Anvers, 
en  1635,  après  la  bataille  de  Noordlingen.  La  ville,  on  se  le  rappelle,  se 
couvrit  ce  jour-là  d'arcs  de  triomphe  dus  à  Rubens  et  à  Van  Thulden,  et 
nous  en  avons  les  maquettes  au  musée  d'Anvers.  C'est  alors  que  Rubens 
peignit  l'esquisse  de  la  collection  de  M.  de  la  Salle.  Monté  sur  un  cheval 
dont  la  tête  est,  conformément  à  l'idéal  du  temps,  un  peu  petite,  le  per- 
sonnage s'appuie  sur  son  bâton  de  commandement,  et  il  est  suivi  d'une 
figure  volante,  une  Renommée  ou  une  "Victoire.  A  gauche,  dans  l'angle 
du  tableau,  d'autres  symboles,  un  vieillard  armé  d'un  trident  et  une 
femme  enchaînée.  Au  fond,  un  large  fleuve  chargé  de  navires.  On  sait  ce 
que  valent  les  esquisses  de  Rubens  :  elles  ont  la  flamme  et  l'esprit.  Nous 
en  connaissons  certainement  de  plus  emportées  que  celle  du  portrait 
équestre  de  Ferdinand  d'Autriche  ;  mais  ici  la  couleur  est  brillante,  et, 
dans  toute  la  partie  décorative,  je  veux  dire  le  Fleuve  symbolique,  la 
femme  du  premier  plan,  la  Victoire  et  enfin  le  paysage,  en  un  mot  dans 
ce  que  Rubens  a  moins  terminé  que  le  cavalier,  on  reconnaît  le  charme 
facile  que  le  grand  improvisateur  donne  d'ordinaire  à  la  première  édition 
de  sa  pensée. 

Je  glisserai  sur  les  écoles  méridionales,  qui  ne  sont  d'ailleurs  repré- 
sentées chez  M.  de  la  Salle  que  par  trois  ou  quatre  morceaux.  Au  premier 
rang  est  un  Ribéra,  le  Baptême  du  Christ,  qu'on  se  rappelle  sans  doute 
avoir  vu  à  la  vente  Salamanca.  Paris  connaît  également  Y Hérodiade  de 
Carlo  Dolci  et  le  Saint  Sébastien  de  Francesco  Furini.  Chacun  de  ces 
deux  tableaux,  très  soignés  d'exécution,  mais  fortement  marqués  du 
caractère  de  la  décadence  italienne,  a  dans  le  grand  livre  de  Baldinucci 
sa  note  et  son  histoire. 

M.  de  la  Salle  possède  aussi  quelques  tableaux  ^français.  Dans  le 
brouhaha  d'un  déballage,  je  n'ai  pas  assez  bien  vu  les  deux  portraits  de 
Nattier  pour  en  parler  à  mon  aise.  Le  Fragonard  est  une  esquisse,  un 
buste  de  jeune  fille  malicieuse  et  souriante.  Quant  au  Grimou,  il  est 
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curieux,  d'abord  parce  qu'il  est  daté  de  1732  et  ensuite  parce  que  le 
personnage,  représenté  en  costume  de  fantaisie,  ne  serait  autre  que  le 
comédien  Paul  Poisson.  Est-ce  bien  sûr?  Si  Paul  Poisson  avait  soixante- 
dix-sept  ans  quand  il  est  mort  en  1735,  nous  aurions  là,  non  son  por^ 
trait,  mais  celui  d'un  Crispin  quelconque,  costumé  d'ailleurs  avec  le 
caprice  que  le  peintre  apportait  à  toutes  ses  inventions.  Toutefois  le 
portrait  est  bien  de  Grimou  dont  il  porte  la  signature,  et  il  est  dans  cette 
manière  libre  et  vaporeuse  qui  a  tant  séduit  les  critiques  du  xviufi  siècle. 
Parce  que  Grimou  avait  parfois  au  bout  du  pinceau  quelques  tonalités  d'un 
brun  chaud,  on  lui  disait  qu'il  ressemblait  à  Rembrandt.  On  le  flattait* 

Et  puisque  le  nom  de  Grimou  se  présente  aujourd'hui  sous  ma  plume, 
je  profiterai  de  l'occasion  pour  faire  une  petite  querelle  à  ceux  de  nos 
amis  qui  ont  le  droit,  dont  ils  usent  d'ailleurs  avec  tant  de  discrétion, 
de  corriger  le  catalogue  du  Louvre.  Depuis  trente  ans,  ce  catalogue 
obstiné  persiste  à  dire  que  Grimou  est  mort  à  Paris  vers  1740.  La  date 
exacte  est  connue  :  je  l'ai  déjà  imprimée  une  fois,  je  la  réimprime  avec 
énergie.  Alexis  Grimou  est  mort  au  mois  de  mai  1733.  C'est  le  Mercure 
qui  le  dit,  et  il  doit  le  savoir. 

Mais  j'ai  hâte  d'arriver  aux  maîtres  hollandais.  C'est  là  que  sont  les 
morceaux  savoureux  ou  rares. 

Le  plus  important  parmi  les  tableaux  de  cette  école  est  celui  de  Tieter 
de  Hooch,  la  Petite  fille  au  chien.  11  vient  de  la  vente  Pereire  et  il  a  déjà 
été  gravé  dans  la  Gazette  pour  l'illustration  de  l'un  des  articles  que 
Burger  a  consacrés  à  cette  galerie1.  Mais  ne  semble-t-il  pas  que  notre 
ami,  impatient  de  célébrer  son  héros,  Van  der  Meer  de  Delft,  ait  passé 
bien  vite  sur  ce  Pieter  de  Hooch  ?  11  se  contente  de  dire  que  l'air  circule 
dans  cet  intérieur  et  qu'une  douce  lumière  enveloppe  les  figurines.  Ce 
n'est  pas  assez  pour  un  pareil  tableau,  c'est  trop  peu  pour  un  pareil 
maître.  Je  rappellerai  le  motif.  Une  femme  est  assise  tenant  sur  ses 
genoux  un  marmot;  elle  veut  que  l'enfant  soit  sage,  et  pour  couper  court 
à  ses  colères  commencées,  elle  cherche  à  le  distraire,  elle  lui  montre  une 
petite  fille  qui  vient  d'entrer  et  qui  serre  tendrement  un  chien  dans  ses 
bras.  Le  peintre  hollandais  avait  sans  doute  entendu  parler  du  proverbe 
radical  qui  veut  qu'une  porte  soit  ouverte  ou  fermée.  Mais  il  avait  de 
bonne  heure  pris  sur  ce  chapitre  une  résolution  héroïque  :  chez  lui,  la 
porte  de  l'appartement  est  ouverte  toujours,  car  il  aime  à  montrer  dans 
la  pièce  voisine  la  dégradation  savante  de  la  lumière,  et  quand  il  s'amuse 
à  peindre  les  carreaux  blancs  et  noirs  d'un  pavage  lisse,  il  va  souvent 

1.  Gazelle  des  Beaux-Arts,  1rc  période,  t.  XVI,  p.  305. 
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chercher  un  peu  loin  le  rayon  qui  doit  glisser  sur  cette  surface  polie.  Le 
tableau  de  M.  de  la  Salle  est  conçu  dans  une  gamme  rousse  et  chaude, 
mais  transparente,  et  agrémentée  çà  et  là  de  quelques  tons  rouges.  Et  si 
l'œuvre  se  recommande  aux  amis  de  la  bonne  peinture,  elle  n'est  pas 
moins  intéressante  pour  les  critiques  pleins  de  zèle  qui  cherchent  à 
reconstituer  la  biographie  du  maître.  On  devine  que  je  mets  ici  en  cause 
notre  collaborateur  M.  Henry  Havard,  car  c'est  lui  qui,  dans  le  troi- 
sième fascicule  de  son  livre,  l'Art  et  les  Artistes  hollandais,  a  pour  la 
première  fois  donné  des  informations  certaines  sur  Pieter  de  Hooch.  En 
effet,  le  tableau  de  la  collection  de  M.  de  la  Salle  porte,  avec  les  ini- 
tiales P.  D.  H.,  une  date  que  nos  honorables  devanciers  n'ont  peut-être 
pas  très  bien  lue.  Les  auteurs  du  catalogue  de  la  galerie  du  baron  de 
Mecklembourg  (1854),  ceux  du  catalogue  de  la  vente  Pereire  ont  lu  1698, 
et  cette  date  est  reproduite  par  M.  Havard.  Mais  le  troisième  chiffre  est 
des  plus  douteux.  D'accord  avec  M.  de  la  Salle,  je  lirais  volontiers  1658. 
On  comprend  l'importance  de  la  question,  quand  on  se  rappelle  que  les 
savants  ignorent  tout  à  fait  à  quelle  époque  est  mort  le  grand  clair- 
obscuriste  Pieter  de  Hooch. 

Une  autre  œuvre  bien  digne  de  piquer  la  curiosité  publique,  c'est  un 
portrait  ou  plutôt  un  buste  de  fantaisie,  par  Frans  Hais.  Le  propriétaire 
de  la  collection  l'appelle  le  Jeune  homme  à  l'œillet,  et  nous  acceptons 
volontiers  ce  titre  qu'on  n'oubliera  plus  quand  on  aura  vu  le  tableau. 
On  ne  connaît  jamais  bien  les  vrais  maîtres.  Dans  les  variations  de  leur 
caprice  changeant,  dans  les  modes  divers  que  l'unité  de  leur  talent  a  pu 
subir,  ils  sont  pleins  de 'surprises  et  d'imprévu.  Ici,  le  violent  Frans  Hais 
a  voulu  faire,  et  il  a  fait,  une  image  du  charme  le  plus  persuasif.  C'est 
le  portrait,  un  peu  fantasque,  d'un  jeune  homme  à  la  physionomie  dis- 
linguée  et  sympathique.  Coiffé  d'une  barrette  noire  qui,  par  devant,  se 
relève  en  pointe,  il  porte  de  longs  cheveux  retombant  sur  un  vêtement 
de  velours  marron  aux  larges  manches;  par  endroits,  on  aperçoit  un  bout 
de  doublure  rouge.  Le  personnage,  dont  le  cou  est  nu  et  dégagé,  tient 
un  œillet  à  la  main.  Le  costume,  visiblement  accommodé  selon  le  goût 
d'une  fantaisie  pittoresque,  et  aussi  le  caractère  de  l'œuvre,  où  perce  une 
vague  velléité  d'idéal,  éveillent  la  pensée  d'une  étude  faite  dans  l'atelier 
d'après  un  camarade  qui  s'est  déguisé  en  beau  ténébreux,  en  véritable 
héros  de  roman.  Hais  a  voulu  montrer  qu'il  savait  peindre.  Le  Jeune 
homme  à  l'œillet  rappelle  le  Fou  de  l'ancienne  collection  Dupper, 
aujourd'hui  au  musée  d'Amsterdam,  car,  ici  et  là,  le  choix  du  costume 
sent  le  paradoxe.  Et  ce  n'est  pas  seulement  le  caprice  de  l'invention  qui 
rapproche  les  deux  œuvres  :  c'est  aussi  la  qualité  du  travail.  On  est 
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habitué  à  voir  dans  Hais  le  maître  à  la  touche  cavalière  qui  volontiers 
manie  le  pinceau  avec  de  brusques  fiertés.  11  n'a  peur  ni  des  coups  de 
force,  ni  des  virgules  en  saillie.  Tel  il  apparaît  dans  le  portrait  du  navi- 
gateur Pieter  Yan  den  Broecke  de  la  galerie  de  M.  Wilson,  dans  la  Mlle 
Bobbe  de  l'ancienne  collection  de  M.  Suermondt,  tel  on  le  voit  à  Har- 
lem, partout,  et  ailleurs  encore.  Chez  M.  de  la  Salle,  nous  avons  un 
Frans  Hais  sinon  timide,  — il  ne  le  fut  pas  souvent,  —  du  moins  plein  de 
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LA      HALTE      DE     CHASSE,      PAR     GOVERT      CAMPHUYSEN. 

(Collection  de  M.  Roxard  de  la  Salle.) 


sagesse  et  de  retenue.  Dans  le  Jeune  homme  à  l'œillet,  le  visage  est  fait 
d'une  sorte  de  pâte  d'émail  très  consistante  et  très  douce  qui  est  établie 
sur  des  dessous  robustes,  mais  dont  les  surfaces  sont  parfaitement  lisses 
et  caressées.  Et  voilà  cependant  que,  de  même  que  le  diable  a  toutes 
les  peines  du  monde  à  cacher  son  pied  fourchu,  Hais  finit  par  céder  à 
ce  qui  sera  tout  à  l'heure  la  loi  de  sa  nature  :  il  s'exalte,  il  a  un  commen- 
cement de  furie  et,  sur  les  mains  de  l'élégant  personnage,  il  cingle 
quelques-uns  de  ces  coups  de  fouet  qui  ont  chez  lui  la  valeur  d'une 
signature.  Toutefois,  comme  ces  mains  sont  un  peu  dissimulées  dans 
l'ombre,  l'œuvre  ne  présente  aucune  dissonance.  Elle  reste,  dans  l'en- 
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semble,  une  peinture  admirable  qui  correspond  au  premier  idéal  de 
Frans  Hais.  Elle  précise  ainsi  le  point  de  départ,  et  elle  ne  peut  manquer 
d'affermir  dans  leur  foi  les  honnêtes  gens  dont  ce  grand  peintre  a  fait  la 
conquête. 

Ce  fier  portrait  qui,  entrevu  en  courant,  se  grave  dans  la  mémoire 
et  vous  accompagne  partout  comme  un  ami,  nuit  un  peu,  chez  M.  de  la 
Salle,  aux  œuvres  respectables  ou  même  excellentes  des  autres  maîtres 
hollandais.  L'amateur  de  Nancy  possède  cependant  plusieurs  pages  qui 
ont  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  la  portraiture.  Ici  c'est  un  Mierevelt 
de  1623,  là  un  Thomas  de  Keyser  de  grand  format.  La  Dame  aux  perles 
est  de  Janson  van  Ceulen  et  le  tableau  est  de  1652.  Plus  loin,  nous 
reconnaissons  un  maître  assez  rare  à  Paris,  Jean  de  Bray,  l'auteur  du 
portrait  d'un  brave  bourgeois  hollandais  qui  tient  à  la  main  une  grosse 
canne  à  pomme  d'ivoire.  Les  carnations  sont  d'un  ton  un  peu  rouge,  et 
c'est  évidemment  la  nature  qui  a  fourni  cette  note  exaltée.  C'est  là  une 
effigie  intime  et  sérieuse.  L'œuvre  est  signée  et  datée  de  1671.  Ce  Jean 
de  Bray,  dont  nous  avons  le  portrait  au  musée  d'Amsterdam  dans  l'inté- 
ressant tableau  qui  réunit  autour  d'une  table  les  syndics  de  la  corpora- 
tion de  Sainl-Luc  à  Harlem  en  1675,  n'est  pas  très  familier  aux  Parisiens 
sédentaires.  Pour  le  bien  connaître,  il  faut  interroger  la  Hollande,  et 
particulièrement  le  musée  de  Harlem,  où  il  est  représenté  par  des  œuvres 
datées  de  1663  à  1683.  On  sait  par  Van  der  Willigen  qu  il  a  été  enterré 
le  A  décembre  1697.  C'est  dire  qu'il  n'appartient  point  à  la  forte  géné- 
ration des  lyriques  et  des  enthousiastes  tels  que  Frans  Hais  et  Bem- 
brandt.  La  sagesse  est  parfois  le  commencement  de  la  décadence. 

Il  n'est  pas  utile  de  consacrer  de  longues  écritures  à  Egbert  Van 
der  Poel,  l'auteur  de  Y  Intérieur  d'une  maison  rustique,  toute  enveloppée 
de  colorations  chaleureuses.  Nous  passerons  plus  vite  encore  devant 
Barent  Gael,  un  petit  maître  déjà  fort  voisin  des  mauvais  jours.  Bien 
qu'il  soit  cité  partout  comme  un  élève  de  Wouverman,  Barent  Gael  n'est 
pas  fait  pour  éveiller  dans  l'esprit  un  grand  délire. 

11  faut  parler  avec  plus  de  respect  des  Poissons  de  mer  de  Van  Beye- 
ren,  ce  peintre  énergique,  ce  robuste  dessinateur  que  Burger  nous  a 
appris  à  connaître.  Il  a  eu  tort  de  peindre  quelquefois  sur  des  fonds  trop 
obscurs ,  mais  il  a  toujours  exprimé  d'un  pinceau  véridique  et  mâle  la 
forme,  le  mouvement,  la  couleur  des  animaux  splendides  et  un  peu 
effrayants  que  les  pêcheurs  rapportent  au  rivage.  M.  de  la  Salle  possède 
un  bon  échantillon  du  talent  de  Van  Beyeren.  Il  a  aussi,  dans  un  autre 
genre,  un  excellent  type  de  la  bonne  manière  d'Emmanuel  de  Witte,  un 
Intérieur  d'église.  Ce  maître  est  assez  rare  en  France.  Nous  avons  vu 
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passer  dans  les  ventes  publiques  quelques  beaux  tableaux  de  ce  puissant 
architectuiïste;  mais  le  Louvre  est  resté  indifférent.  Il  a  eu  tort.  Emma- 
nuel de  Wiite  est  un  peintre  aux  belles  allures,  qui  joue  fortement  avec  le 
contraste  des  blancs  et  des  noirs  et  qui  fait  tourner  autour  des  piliers  des 
vieilles  cathédrales  des  ombres  vigoureuses  ou  des  lumières  caressantes. 
La  Gazette  des  Beaux-Arts  a  déjà  décrit  et  commenté  un  des  plus 


LE      MATIN,      PAR      VAN      D  E  R      NEER. 

(Collection  do  M.  Roxard  de  la  Sallo.) 


intéressants  tableaux  de  la  collection  de  M.  de  la  Salle,  la  Halte  de  chasse 
qu'une  longue  tradition  attribue  à  Govert  Camphuysen ',  Quelque  pru- 
dence est  ici  nécessaire,  car  la  peinture  n'est  malheureusement  pas 
signée  et  l'on  sait  que,  malgré  les  bonnes  choses  qu'ont  écrites  Burger 
et  M.  Edouard  Fétis,  on  a  le  droit  d'hésiter  quand  il  s'agit  d'un  des 
maîtres,  si  mal  connus  encore,  qui  ont  porté  le  nom  de  Camphuysen. 


1.  Voir  l'arlicle  de  M.  Alfred  Dareel  sur  l'Exposition  de  Nancy  en  '1 873  ;  3e  pé- 
riode, t.  XII,  p.  268. 
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Mais  l'heure  serait  mal  choisie  pour  discuter  un  problème  dont  les  termes 
se  sont  trouvés  précisés  depuis  qu'on  a  bien  lu  la  signature  des  tableaux 
du  musée  de  Rotterdam  et  de  celui  de  Bruxelles.  Aujourd'hui  il  faut  se 
borner  à  étudier  la  Halte  de  chasse,  grand  tableau  lumineux  et  d'un 
caractère  spécial  qui,  selon  nous,  fait  moins  penser  à  Paul  Potter  qu'à 
Albert  Guyp.  Dans  le  verdoyant  carrefour  que  forment  en  se  coupant  les 
allées  d'une  forêt  de  chênes,  un  gentilhomme  est  à  cheval,  suivi  d'un 
serviteur  qui  arrive  au  galop.  Un  piqueur  présente  au  cavalier  un  lièvre 
qu'on  vient  de  prendre.  Plus  loin,  d'autres  chasseurs,  un  valet  sonnant 
de  la  trompe,  des  limiers  tenus  en  laisse  et  aussi  des  vaches  sous  le 
taillis.  Le  ciel  est  clair,  un  chemin  se  prolonge  à  perte  de  vue  dans  les 
lointains  du  bois.  La  verdure  brille  au  milieu  d'un  poudroiement  gris 
d'une  tonalité  particulière  et  fine.  Le  peintre  auquel  nous  avons  affaire 
n'est  pas,  comme  on  le  disait  jadis,  un  imitateur  servile  de  Paul  Potter; 
il  a  sa  personnalité  et  son  accent.  Quand  j'examine  ce  beau  tableau, 
quand  je  vois  comment  les  valem  vigoureuses  s'enlèvent  sur  les  clartés, 
je  me  persuade  que  l'auteur  a  connu  Albert  Cuyp  ou  qu'il  a  voulu  le 
suivre  dans  les  voies  de  la  lumière. 

Si  la  Halte  de  chasse  nous  a  placé  en  présence  d'une  manière  inconnue 
et  exceptionnelle,  nous  rentrons  dans  les  certitudes  devant  le  Matin, 
charmant  tableau  de  Van  der  Neer  qui  l'a  signé  de  son  monogramme  et 
daté  de  1646.  Nous  ne  sommes  pas  moins  tranquille  sur  le  compte  des 
trois  Van  Goyen,  les  Habitations  rustiques,  la  Scène  d'hiver,  les  Bords 
d'un  canal.  Nous  avons  trop  souvent  parlé  de  Van  Goyen  pour  qu'il  nous 
soit  possible  de  dire,  sans  nous  répéter,  le  charme  intime  qui  se  dégage 
de  ces  peintures,  fort  différentes  les  unes  des  autres,  car  elles  vont  de 
la  grisaille  pâle  et  argentée  aux  chaleurs  des  tons  roux  et  rembra- 
nesques.  Et  toujours  Van  Goyen  reste  fidèle  à  la  loi  de  son  tempérament 
et  de  son  caprice  :  il  change  de  parti  pris  et  il  demeure  dans  son  idéal, 
qui  est  l'unité. 

Van  Goyen  nous  amène  à  un  maître  qui  évidemment  lui  doit  beau- 
coup, au  scheepschilder  Simon  de  Vlieger.  Les  livres,  dans  lesquels  il 
tient  d'ailleurs  peu  de  place  quoiqu'il  ait  été  chanté  par  les  poètes  hol- 
landais, le  traitent  volontiers  comme  un  peintre  de  second  rang.  Qui 
sait  si  sa  renommée  ne  grandira  pas  quand  on  le  connaîtra  mieux  ? 

Nous  avons  ici  deux  tableaux  de  Simon  de  Vlieger  :  le  premier,  la 
Mer  houleuse,  est  daté  de  1632.  Ce  serait  une  œuvre  de  jeunesse,  car 
il  paraît  établi  que  l'habile  mariniste  est  né  à  Rotterdam  en  1612.  Mais 
en  ce  temps-là,  l'apprentissage  commençait  de  grand  matin  et  l'on  avait 
du  talent  de  bonne  heure.  Le  catalogue  du  musée  d'Amsterdam  assure 
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que  Simon  de  Ylieger  a  été  l'élève  de  Willem  van  de  Velde  le  Vieux.  Je 
n'y  contredis  point;  il  semble  néanmoins  qu'ici  l'initiateur  véritable  a  été 
notre  ami  Van  Goyen,  et  j'ajoute  que  Simon  de  Ylieger  a  usé  largement 
d'un  droit  qui  lui  appartenait  :  il  a  beaucoup  regardé  les  peintures  de 
Salomon  van  Ruysdaël.  Il  se  rattache  en  réalité  à  ces  deux  maîtres  par 
le  choix  des  colorations  sobres,  par  l'importance  véritablement  capitale 
qu'il  donne  au  ciel. 

A  ce  tableau  de  1632,  M.  de  la  Salle  a  pu  en  ajouter  un  autre  qui 
est,  quant  à  présent,  le  chef-d'œuvre  de  Simon  de  Vlieger.  La  Plage  de 
Scheveningue  est  de  1643.  J'ai  la  conviction  que  nous  sommes  là  devant 
une  admirable  peinture.  Quelle  audace  et  quelle  naïveté  dans  la  manière 
de  comprendre  le  décor!  Le  ciel  occupe  presque  tout  le  panneau,  un 
ciel  clair  où  roule  un  gros  nuage  en  mouvement.  Dans  la  partie  infé- 
rieure, à  l'horizon,  la  mer  du  Nord  frappée  d'une  lumière  fine.  Brillante 
çà  et  là  sous  le  scintillement  du  rayon,  l'eau  est  d'un  ton  dont  il  faut 
renoncer  à  dire  les  délicatesses.  Sur  la  plage,  au  second  plan,  des  bateaux 
de  pêche,  tout  une  population  affairée  autour  des  barques,  et  un  car- 
rosse attelé  de  quatre  chevaux.  A  dioite,  sur  le  monticule  de  sable  que 
forme  la  dune,  un  gentilhomme  et  sa  femme  sont  debout,  regardant  la 
mer  et  savourant  le  spectacle  dont  ils  ne  sont  pas  seuls  à  être  charmés, 
car,  nous  aussi,  nous  sommes  pris  par  la  poésie  de  ces  perspectives 
lumineuses,  par  ces  profondeurs  qu'emplit  un  air  frais  et  respirable.  Ce 
tableau  de  Simon  de  Vlieger  n'est  peut-être  pas  le  plus  beau  de  la  col- 
lection de  M.  de  la  Salle  :  c'est  pourtant  celui  qui  parle  le  plus  au  cœur 
ou  qui,  du  moins,  éveille  la  plus  douce  impression  morale.  Sans  doute 
il  n'y  a  là  qu'un  ciel,  un  bout  de  terrain  et  des  figurines  au  bord  de  la 
mer  :  c'est,  si  l'on  veut,  de  la  topographie  et  la  topographie  n'est  pas 
attendrissante;  mais;  dans  le  tableau  de  Ylieger,  on  trouve  quelque  chose 
de  plus,  le  sentiment  intime  de  la  nature  hollandaise  et  de  son  charme 
voilé.  Oh!  comme  ils  connaissaient,  comme  ils  aimaient  leur  pays, 
ces  grands  paysagistes  du  xvne  siècle  !  Ils  sont  si  sincères  qu'ils  en 
deviennent  touchants.  L'émotion  que  leur  inspirent  les  spectacles  de  la 
mer  et  du  ciel  se  communique  aux  perspectives  dont  ils  peignent  les 
lignes  fuyantes  et  les  couleurs  adoucies,  et  ils  ont  l'air  convaincus  que 
dans  leur  chère  Hollande  une  âme  cachée  vit  sous  l'apparence  de 
choses. 

PAUt     MANTZ, 
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LA    STATUE    D'ATHENA    PARTHENOS 


RÉCEMMENT  DÉCOUVERTE  A  ATHÈNES 


La  Gazette  a  publié  en  1860  une  longue  et  très 
remarquable  étude  de  M.  François  Lenormant  sur  la 
reconstitution  idéale  de  FAthéna  Parthénos1.  Elle  est 
heureuse  de  pouvoir  mettre  aujourd'hui  sous  les  yeux 
de  ses  lecteurs  la  nouvelle  réplique  de  l'œuvre  de  Phi- 
dias qui  a  été  découverte  il  y  a  quelques  semaines  à 
Athènes,  à  côté  du  gymnase  du  Varvakion,  c'est-à-dire  dans  la  partie 
nord-ouest  de  la  ville  antique,  à  peu  de  distance  de  la  porte  Achar- 
nienne.  Les  photographies  dont  nous  donnons  ici  les  reproductions  som- 
maires nous  sont  parvenues  fort  tard,  au  moment  où  le  numéro  était 
déjà  composé  et  où  le  tirage  commençait.  Nous  ne  pouvons  donc  les 
accompagner  que  de  réflexions  très  courtes  et  jetées  au  courant  de  la 
plume.  Les  personnes  curieuses  d'avoir  des  détails  plus  complets  sur  la 
trouvaille  de  la  statue,  sur  les  menues  particularités  qu'elle  présente, 
et  notamment  sur  les  traces  de  peinture  qu'on  y  distingue  encore  en 
maint  endroit,  devront  demander  ces  informations  à  un  article  publié 
dans  le  numéro  de  janvier  du  Bulletin  de  correspondance  hellénique  par 
un  des  jeunes  membres  de  notre  école  d'Athènes,  M.  Hauvette-Besnault2. 
Si,  pour  apprécier  la  nouvelle  statue,  on  se  place  au  point  de  vue 


1.  Fr.  Lenormant,  la  Minerve  du  Parthénon,  Gazelle  des  Beaux-Arts,  t.  VIII, 
p.  129,  202,  278. 

2.  Je  saisis  cette  occasion  pour  signalerc  et  excellent  recueil,  qui  fait  le  plus  grand 
honneur  à  notre  école  d'Athènes.  Quoique  consacré  en  majeure  partie  à  l'épigraphie,  il 
donne  aussi  une  place  aux  arts,  et  publie  d'excellentes  reproductions  des  marbres,  des 
terres  cuites  ou  des  bronzes  que  l'on  découvre  en  Grèce. 
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artistique,  on  la  trouvera  sans  cloute  fort  peu  digne  du  tapage  que  le 
démarque  d'Athènes  a  fait  un  peu  étourdiment  autour  d'elle.  C'est  une 
œuvre  d'exécution  très  maladroite,  où  les  proportions  mêmes  de  l'original 
ne  sont  assurément  pas  reproduites  avec  exactitude,  et  où  les  détails  sont 
rendus  avec  la  dernière  gaucherie.  Les  mains  sont  informes,  les  doigts 
des  pieds  séparés  par  des  stries  parallèles  comme  sur  les  bonshommes 
en  bois  que  l'on  vend  au  jour  de  l'an  dans  les  boutiques  en  plein  vent; 
le  sphinx  qui  supporte  le  cimier  et  les  griffons  qui  le  flanquent  de  droite 
et  de  gauche  sont  tout  à  fait  grotesques.  Un  effort  méritoire  a  été  fait 
pour  rendre  la  grâce  du  visage  et  le  sourire  de  la  bouche;  mais,  hélas! 
il  a  complètement  échoué.  M.  Newton  fait,  à  mon  avis,  beaucoup  d'hon- 
neur à  ce  marbre  en  l'attribuant  à  l'époque  d'Hadrien  '.  Je  le  crois  plus 
récent  de  soixante  ou  quatre-vingts  ans,  c'est-à-dire  que  j'en  placerais 
l'exécution  dans  les  dernières  années  du  second  siècle,  ou  même  au  com- 
mencement du  troisième.  Nous  avons,  même  du  règne  de  Gordien,  des 
œuvres  beaucoup  plus  habiles.  Et  l'on  ne  peut  attribuer  ici,  comme  dans 
la  statuette  découverte  au  temple  de  Thésée  par  Charles  Lenormant  et 
publiée  ici  même  par  son  fils,  la  grossièreté  du  travail  à  la  négligence  ou 
à  la  précipitation  dé  l'artiste.  C'est  au  contraire  une  de  ces  œuvres 

Où  l'on  voit  qu'un  monsieur  tressage 
s'est  appliqué. 

Au  point  de  vue  archéologique,  en  revanche,  notre  statue  est  d'un  assez 
grand  intérêt.  Non  pas  qu'elle  nous  fournisse  sur  l'œuvre  dont  elle  affiche 
la  prétention  quelque  peu  outrecuidante  d'être  la  copie  des  révélations 
inattendues,  des  renseignements  d'importance  capitale.  Mais  elle  change 
en  faits  certains  des  hypothèses  qui  jusqu'à  présent  n'étaient  que  vrai- 
semblables, et  résout  des  questions  sur  lesquelles  les  gens  sceptiques 
pouvaient  encore  ergoter.  Elle  confirme  presque  d'un  bout  à  l'autre  les 
idées  de  M.  François  Lenormant,  justifie  l'importance  attachée  par  lui  à 
la  statuette  inachevée  du  Théseion,  et  prouve  l'entière  exactitude  du  texte 
de  Pausanias,  dont  Simart  a  eu  le  tort  de  s'écarter  sur  plusieurs  points. 
Ainsi,  par  exemple,  elle  montre  que  le  serpent  Ërichthonios  était  bien  à 
gauche  de  la  déesse,  dans  la  concavité  du  bouclier,  que  le  casque  n'était 
surmonté  que  d'un  sphinx  flanqué  de  griffons,  et  qu'il  n'y  avait  point  sur 
la  visière  cette  garniture  lourde  et  baroque  de  chevaux  lancés  au  galop 
que  l'on  avait  empruntée  aux  tétradrachmes  de  l'époque  macédonienne 
et  à  l'intaille  d'Aspasios. 

1.  Neuwton,  Academy,  12  février  1881,  p.  124. 
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La  statue  du  Varvakion  nous  donne  donc  l'ensemble  de  l'œuvre  de 
Phidias  plus  complètement  que  nous  ne  l'avions  jusqu'ici.  C'est  là  son 
grand,  son  seul  mérite,  car,  presque  pour  chaque  détail  pris  à  part, 
nous  avons  déjà  un  document  plus  instructif.  Pour  le  casque,  il  nous 


CH.CÛLrTZWlILEl^ 
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faut  nous  adresser  à  une  petite  tête  en  bronze  qu'un  marchand  grec  de 
passage  à  Paris  avait  proposée  au  Louvre  il  y  a  trois  ou  quatre  ans  et  qui 
a  été,  si  je  ne  me  trompe,  acquise  par  le  British  Muséum  '.  L'un  des 
griffons  placés  à  côté  du  cimier  y  est  parfaitement  conservé  et  l'allure 


1.  Cette  tête  est  encore  inédite. 
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en  est  superbe.  Pour  la  position  du  corps,  le  mouvement  des  jambes,  la 
forme  de  l'égide  et  l'arrangement  de  la  double  tunique,  nous  ne  pou- 
vons souhaiter  mieux  que  le  magnifique  débris  trouvé  en  1859  non  loin 
des  Propylées.  C'est  une  œuvre  presque  contemporaine  de  laParthénos,  et 
dont  le  dessin,  publié  par  Michaelis,  conserve  bien  à  peu  près  la  majesté 
de  lignes,  mais  ne  reproduit  nullement  la  largeur  et  la  souplesse  de 


MINERVE      DITE     DU      THKSEION. 


modelé1.  Pour  la  base,  la  statuette  du  Théseion  reste  encore  le  seul 
document  qui  complète  les  textes  de  Pline  et  de  Pausanias.  Quant  à  la 
lutte  des  héros  athéniens  contre  les  Amazones,  ciselée  sur  le  bouclier, 
nous  en  sommes  toujours  réduits  aux  médiocres  et  incertaines  indica- 


<l.  Michaelis,  der  Parlhenon,  pi.  XV,  n°  2. 
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tions  de  cette  même  statuette  et  du  bouclier  Strangford.  Les  monnaies 
enfin  nous  donnent  seules  la  lance  que  la  déesse  maintenait  du  pouce  de 
sa  main  gauche  contre  le  bord  du  bouclier;  ce  sont  elles  encore  qui 
nous  indiquent  avec  le  plus  d'exactitude  la  position  de  la  Victoire  :  elles 
nous  la  montrent  complètement  tournée  vers  Athéna.  La  position  de  trois 
quarts  ici  adoptée  par  le  sculpteur  n'est  ni  admissible  pour  la  logique  ni 
satisfaisante  pour  l'œil. 

Comme   compensation  pour  les  problèmes  qu'elle  résout,  la  statue 


MINERVE,      BAS-KEL1EF      DU      MUSEE      DE     BERLIN. 


du  Varvakion  en  fait  surgir  un  autre.  La  Victoire  en  or  et  en  ivoire  que 
la  Parthénos  tenait  dans  sa  main  droite  étendue  avait  quatre  coudées  de 
haut;  c'était  donc  une  statue  grandeur  naturelle.  Même  en  supposant 
que  l'armature  en  bois  placée  à  l'intérieur  fût  aussi  légère  que  possible, 
que  l'or  des  vêtements  fût  repoussé  au  marteau,  ce  qui  permettait  d'en 
réduire  beaucoup  l'épaisseur,  que  l'ivoire  enfin  fût  en  placage  très 
mince,  le  poids  de  cette  Victoire  ne  restait  pas  moins  fort  considérable. 
Une  barre  métallique  placée  horizontalement  dans  le  bras  droit  de  la 
statue  suffisait-elle  à  la  soutenir?  ou  bien  un  support  vertical  avait-il  été 
jugé  indispensable,  quelque  disgracieux  qu'il  dût  être?  Si  ce  support 
n'existait  que  sur  la  statue  du  Varvakion,  on  pourrait  en  attribuer  l'ad- 
dition à  la  timidité  du  sculpteur  et  aux  nécessités  de  la  matière  employée 


LA  MINERVE  DU  VARVAKION.  263 

par  lui.  Mais  il  est  aussi  représenté  sur  un  bas-relief  athénien  de  l'époque 
de  l'indépendance.  Ici  aucun  motif  de  stabilité  ne  saurait  être  invoqué  : 
si  l'auteur  de  ce  bas-relief  a  figuré  une  colonnette  sous  la  main  de 
l'Athéna,  c'est  qu'il  avait  vu  cette  colonnette  au  Parthénon.  Maintenant, 
depuis  quelle  époque  y  existait-elle  ?  Avait-elle  été  placée  par  Phidias 
lui-même,  ou  bien  avait-elle  été  ajoutée  lors  de  quelque  restauration  de 
son  œuvre?  Nous  savons  en  effet  que  la  Parthénos  commença  de  bonne 
heure  à  se  disloquer.  La  génération  qui  l'avait  vu  mettre  en  place  en  vit 
une  première  restauration  complète,  et  de  combien  d'autres  réparations 
partielles  celle-là  dut-elle  être  suivie? 

Notre  admiration  pour  le  grand  maître  nous  porte  instinctivement 
à  préférer  cette  seconde  supposition  à  la  première.  L'idée  qu'il  a  pu  être 
forcé  de  recourir  à  un  artifice  aussi  grossier,  nous  répugne  et  nous 
choque.  Néanmoins  nos  répugnances  ne  sont  point  des  arguments,  et,  en 
dépit  de  nous,  la  question  reste  posée.  Il  ne  faut  d'ailleurs  pas  oublier 
que  dans  les  nombreux  passages  d'auteurs  anciens  où  il  est  question  de 
l'Athéna  Parthénos1,  sa  grandeur,  sa  richesse  sont  sans  cesse  vantées; 
mais  nulle  part  on  ne  trouve  les  indices  d'une  admiration  sincèrement 
et  profondément  ressentie,  comme  celle  qu'imposait  à  tout  le  monde  le 
Jupiter  Olympien.  L'Athéna  Lemnienne  elle-même,  bien  que  de  grandeur 
médiocre  et  simplement  en  bronze,  est  plus  louée  que  la  Parthénos.  Per- 
sonne ne  se  soutient  toujours  aux  mêmes  hauteurs,  et  il  est  fort  possible 
que  Phidias  ait  été  inférieur  à  lui-même  précisément  dans  celle  de  ses 
œuvres  pour  laquelle  il  avait  eu  à  sa  disposition  le  plus  de  ressources 
matérielles  et  dont  nous  autres  modernes  parlons  le  plus  souvent. 

0.  Rayet. 

1.  Ils  sont  tous  recueillis  dans  Michaelis,  der  Parlhenon,  p.  266  à  284;  dans  Over- 
beck,  Anliken  Schriflquellen,  n°  645  à  G90;  et  dans  Otto  Jahn  et  Michaelis,  Pausaniœ 
descriptio  arcis  Alhenarum,  2e  éd.,  p.  14  à  1 S . 


LES   LOGEMENTS  D'ARTISTES 


AU   LOUVRE 


A     LA     FIN      DU      XVIIIe      SIECLE     ET     AU     COMMENCEMENT     DU     XIXe 


(PREMIER      ARTICLE.) 


I 


*N  s'imagine  volontiers  que  les  choses  que 
l'on  a  sous  les  yeux  n'ont  jamais  pu  être 
différemment.  Bien  des  gens,  par  exemple, 
se  figurent  le  Louvre  entouré  sans  interrup- 
tion, depuis  deux  siècles,  des  soins  pru- 
dents, des  respects  dont  nous  le  voyons 
aujourd'hui  l'objet;  mais  c'est  une  erreur: 
au  contraire,  l'abandon  n'a  guère  cessé 
d'y  régner  jusqu'au  commencement  de  ce 
siècle,  et  parfois  un  désordre  aussi  complet 
qu'inouï.  Une  étude  sur  la  physionomie  du  palais  de  Henri  11  et  de 
Louis  XIV  à  la  fin  du  xviu"  et  au  début  du  xix%  nous  semble  donc  pou- 
voir offrir  de  l'intérêt.  C'est  la  tâche  que  nous  allons  entreprendre.  Aidé 
de  documents  authentiques,  après  avoir  eu  recours  aux  sources  les  plus 
sûres,  consulté  les  meilleures  traditions,  nous  croyons  être  en  mesure 
d'en  tracer  un  tableau  exact  et  assurément  consciencieux. 

Par  lettres  patentes  en  date  du  22  décembre  1608,  Henri  IV  avait 
prescrit  que  tout  ce  qu'il  y  avait  de  logement  au-dessous  de  la  grande 
galerie  fût  abandonné  aux  artistes  et  aux  ouvriers  célèbres  de  son  temps. 
11  voulait  qu'ils  y  demeurassent  leur  vie  durant  pour  y  exercer  leur 
talent  et  leur  industrie  librement,  c'est-à-dire  «  sans  être  inquiétés  par 
les  compagnies  des  maîtres  de  Paris,  ni  autres,  avec  la  faculté  de  faire 
des  apprentifs  qui  pourraient  s'établir  où  il   leur  plairait,  dans  toute 
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l'étendue  du  royaume'». Toutefois  le  prince  avait  un  dessein  plus  vaste. 
Il  songeait  à  grouper  près  de  lui,  à  loger  autour  de  ses  propres  apparte- 
ments «  les  plus  excellents  maîtres  et  les  plus  grands  seigneurs  du 
royaume,  dit  Sauvai,  afin  de  faire  comme  une  alliance  de  l'esprit  et  des 
beaux-arts,  avec  la  noblesse  et  l'épée  ».  Mais  cette  noble  pensée  ne  pou- 
vait recevoir  son  exécution  entière;  si  grand  qu'il  fût  déjà,  le  Louvre  ne 
l'était  point  encore  assez  pour  contenir  tous  ceux  que  désignaient  leurs 
mérites,  leurs  services  ou  l'éclat  de  leur  naissance.  Il  fallut  donc  que  le 
roi,  remettant  à  l'achèvement  des  travaux  la  suite  de  son  projet,  se  con- 
tentât d'abord  de  donner  asile  «  aux  plus  suffisants  maîtres  qui  se  pour- 
roient  recouvrer  »  peintres,  sculpteurs,  orfèvres  «  et  autres  semblables  » 
employés  à  construire  et  à  embellir  son  palais.  Plus  tard,  l'attribution 
de  ces  logements  s'étendit  à  des  tapissiprs,  à  des  armuriers,  à  des  ébé- 
nistes qui  élevaient,  il  est  vrai,  jusqu'à  l'art  les  œuvres  de  leurs  outils, 
à  des  savants,  à  des  ingénieurs.  Les  successeurs  de  Henri  IV  ne  chan- 
gèrent rien  à  cet  usage;  la  République  le  respecta  également. 

Rappelons  aussi  que  les  diverses  Académies  étaient  magnifiquement 
logées  au  Louvre.  L'Académie  française  et  l'Académie  des  médailles  et 
des  inscriptions,  en  possession  du  rez-de-chaussée  où  l'on  voit  à  présent 
les  sculptures  modernes,  étaient  séparées  par  une  antichambre  commune; 
elles  disposaient,  la  première,  d'une  petite  pièce  et  d'une  grande  décorée 
de  plusieurs  portraits,  la  seconde,  de  deux  petites  et  d'une  grande,  celle- 
là  «  la  plus  ornée  qui  fût  au  Louvre2  ».  L'Académie  des  sciences  et  celle 
de  peinture  et  de  sculpture  avaient  leur  installation  au  premier  étage  du 
vieux  Louvre,  dans  ce  qu'on  appelait  l'appartement  du  roi.  L'Académie 
des  sciences  jouissait  de  quatre  pièces  :  la  principale  était  la  salle  de 
Henri  II,  remarquable  par  son  merveilleux  plafond,  chef-d'œuvre  de  Ger- 
main Pilon.  On  y  arrivait  par  un  corridor  pris  sur  la  salle  affectée  aujour- 
d'hui à  la  collection  Lacaze,  et  dont  le  reste,  divisé  et  subdivisé,  appar- 
tenait à  la  Juridiction  de  la  varenne  du  Louvre.  Cinq  grandes  salles  et 
quatre  petites  composaient  l'appartement  de  l'Académie  de  peinture  et 
de  sculpture  ;  plusieurs  ont  été  détruites  pour  le  grand  salon  des  Sept 
cheminées;  quelques-unes  existent  encore,  entre  autres  la  salle  ronde 
qui  précède  la  galerie  d'Apollon  :  c'est  là  que,  chaque  année,  l'on  expo- 
sait, le  jour  de  la  Saint-Louis,  les  travaux  des  élèves  pour  les  concours 

1.  Exposé  des  lettres  patentes  du  22  décembre  1608. 

2.  Blondel,  Architecture  française,  t.  IV.  —  En  juillet  1793,  le  gouvernement 
d'alors  en  fit  mutiler  les  boiseries,  barbouiller  les  peintures,  arracher  les  tapisseries. 
(Morellet,  Mémoires,  t.  II.) 

XXIII.    —    2°    PÉRIODE.  3i- 
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aux  prix  de  Rome.  Une  partie  de  la  galerie  d'Apollon  dépendait  aussi  du 
logement  de  l'Académie  de  peinture  et  de  sculpture  :  «  On  y  avait  dis- 
tribué des  loges  ou  ateliers  pour  les  élèves  protégés  par  Sa  Majesté.  » 
Enfin,  une  partie  du  rez-de-chaussée  du  bâtiment  nord,  dans  la  cour, 
avait  été  attribuée  à  l'Académie  d'architecture  :  elle  occupait  six  pièces, 
trois  éclairées  par  les  fenêtres  qui  s'ouvrent  entre  la  porte  de  la  Chalco- 
graphie et  celle  de  la  Direction  des  musées  nationaux1. 

Cependant  les  artistes  n'eurent  pas  de  logements  seulement  sous  la 
grande  galerie;  on  les  autorisa  aussi  à  élire  domicile  dans  d'autres  par- 
ties du  palais.  Ou,  plutôt,  la  faculté  d'organiser  des  ateliers  dans  les 
salles  inhabitées  leur  fut  accordée  pour  un  temps,  c'est-à-dire  pour 
l'exécution  de  travaux  commandés  par  l'État.  Mais  ils  ne  tardèrent  pas  à 
obtenir  ces  emplacements  pour  leur  vie  entière,  et  ce  ne  furent  pas  rien 
que  des  ateliers  qu'on  y  installa:  on  y  construisit  de  véritables  apparte- 
ments. Ainsi,  il  arriva  que  le  corps  de  bâtiment  où  est  aujourd'hui  la 
Chalcographie  et  celui  où  était  le  musée  des  Souverains,  du  côté  de  la 
colonnade  et  en  retour  parallèlement  à  la  rue  de  Rivoli,  se  peuplèrent 
de  toute  une  colonie  qui  peu  à  peu  finit  même  par  s'étendre  au  delà. 
Dans  l'intérieur  de  la  cour,  des  baraques  avaient  été  construites,  au  mo- 
ment de  la  grande  activité  des  travaux,  pour  l'usage  des  ouvriers.  Dans 
le  grand  plan  de  Paris,  dit  de  Titrgot,  dressé  par  Bretez  en  1739,  elles 
n'ont  point  été  oubliées,  et  quelques-unes  semblent  de  vraies  maisons  ; 
du  moins  l'on  distingue  douze  corps  de  logis  différents,  dont  sept  à  deux 
étages  au-dessus  du  rez-de-chaussée,  et  plusieurs  ont  des  jardinets  clos 
de  murs.  Sur  le  plan  de  Blondel,  elles  figurent  en  deux  massifs  distincts 
de  constructions  \  Une  partie  fut  démolie  par  ordre  du  marquis  de  Ma- 
rigny,  qui  fit  en  même  temps  déblayer  la  cour  des  tas  de  décombres  qui 
s'élevaient  par  endroits  à  la  hauteur  du  premier  étage  ;  mais  plusieurs 

4.  Blondel,  Architecture  française,  1752-1756,  t.  IV;  Dulaure,  Description  des 
curiosités  de  Paris ,  1791,  t.  I0r.  —  C'est  à  tort  que,  dans  Paris-Guide,  M.  F.  de 
Lasteyrie  place  l'Académie  française  au  premier  étage  du  Louvre  et  l'Académie  des 
sciences  au  rez-de-chaussée.  L'honorable  écrivain  commet  une  plus  grave  erreur  en 
faisant  aussi  habiter  le  palais  par  l'Académie  de  médecine.  Cette  académie  date  seule- 
ment de  1820,  et,  à  cette  époque,  il  y  avait  plusieurs  années  déjà  que  le  Louvre  ne 
donnait  plus  l'hospitalité  aux  corps  savants.  —  L'Académie  française  logea  au  Louvre 
à  partir  du  28  août  1673;  les  Académies  de  peinture  et  d'architecture  s'y  installèrent 
dans  le  courant  de  1692,  et  l'Académie  des  sciences  inaugura  son  nouveau  local  le 
29  juin  1699. 

2.  On  trouve  à  la  Bibliolhèque  nationale,  département  des  Estampes,  dans  la  Topo- 
graphie de  la  France,  des  plans  originaux  de  deux  de  ces  baraques,  étudiés  pour 
en  faire  des  logis  conforlables.  Ces  plans  proviennent  des  Papiers  de  Robert  de  Cotte. 
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subsistaient  encore  à  la  fin  du  dernier  siècle,  et  douze  à  quinze  ménages 
s'y  étaient  installés,  des  ménages  de  sculpteurs  surtout.  C'est  là  qu'ha- 
bitaient, en  1791,  les  Tablettes  de  renommée  ou  du  vrai  mérite  en  font 
foi,  d'Huez,  Vassé,  Clodion,  Dejoux,  Gaffieri,  Gois,  Julien,  Bridan,  Ber- 
ruer,  Lecomte,  Monnot;  et  aussi  les  peintres  Doyen,  Renou,  Vanloo,  Huet, 
Demachy,  l'imitateur  d'Hubert-Robert,  tandis  que,  çà  et  là,  dans  l'inté- 
rieur même  du  palais,  pour  ne  parler  que  des  artistes  et  sans  compter 
ceux  qui  habitaient  sous  la  galerie,  dont  il  sera  question  à  part,  on  trou- 
vait les  peintres  Toqué,  Durameau,  Callet,  Perrin,  Jollain,  Barthélémy, 
Bellengé,  Monnet;  les  sculpteurs  Saly,  Deseine,  Fortin,  Boizot  ;  l'archi- 
tecte Glérisseau;  le  graveur  Debucourt,  tous  de  l'Académie  1.  Pour  n'en 
oublier  aucun,  il  en  faudrait  nommer  beaucoup  encore  :  Ansiaux  et  Le- 
thière,  Genillon  et  Landon,  Vanderburch  et  Sablet,  Mérimée  et  Bonvoi- 
sin,  Thévenin  et  Vestier,  Mouchet  et  Sauvage,  Prud'hon  et  Schall,  Pey- 
ron,  Meynier,  Lespinasse,  Lebarbier,  Demarne,  Bouchet,  Cazin;  que 
sais-je?  les  citoyennes  Bouliard,  Capet  et  Guyard;  et  puis  Beauvallet, 
Houdon,  Lesueur,  Gartelier,  Foucou,  Francin  qui  étaient  statuaires; 
Raymond,  Dufourny,  Norrys  qui  étaient  architectes;  Bonnemain,  gra- 
veur, et  nombre  d'autres.  Les  fenêtres  de  Moreau  jeune  s'ouvraient  juste 
devant  la  rue  du  Coq.  A  côté  logeaient  les  architectes  Brébion ,  Leroy , 
Mauduit,  Coustou,  lesquels  étaient  voisins  de  Van  Spaendonck,  de  Mo- 
reau l'aîné,  de  Garnier,  du  bon  Taillasson,  du  paysagiste  de  Valen- 
ciennes,  du  rentoileur  Hennequin.  L'escalier  de  l'école  de  l'Académie, 
dans  le  vieux  Louvre,  conduisait  chez  le  sculpteur  Chaudet;  l'atelier 
de  Brenet  régnait  au-dessus  du  guichet  de  la  colonnade,  avec  les  appar- 
tements de  Godefroid,  à  droite,  de  Gérard,  à  gauche,  et  un  peu  plus  loin 
celui  de  Suvée.  Tout  près  travaillaient  les  élèves  de  Régnault  et  de  Vin- 
cent, bruyante  jeunesse  artistique,  et  ceux  de  David,  très  nombreux, 
occupaient  plusieurs  locaux  superposés  clans  le  vicie  qui  forme  aujour- 
d'hui la  cage  du  grand  escalier,  à  l'angle  de  la  colonnade  et  de  la  façade 
nord.  Leur  illustre  maître,  qui  demeurait  avec  sa  femme  et  ses  quatre 
enfants  non  loin  de  Sedaine,  aux  environs  de  la  salle  à  présent  dite 
d'Auguste,  avait  son  atelier  particulier,  pièce  immense  «  aux  murs  de 
stuc  poli 2  »  dans  les  combles  du  palais,  sur  le  quai,  en  face  le  collège 
des  Quatre-Nations2,  indépendamment  d'un  autre,  non  moins  grand, 

1 .  Almanach  national  de  1791. 

2.  Mayer,  Fragments  sur  Paris,  t.  II. 

3.  C'est  dans  cet  atelier  que  David  exécuta  les  Sabines.  Dans  celui  de  l'angle  nord- 
est  il  peignit  les  tableaux  de  Brulus,  de  Marat,  de  LepelleUer  de  Saint-Fargeau,  et 
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au-dessus  de  ceux  de  ses  élèves,  dans  l'angle  nord-est  du  Louvre. 
L'ordre,  toutefois,  et  la  justice  ne  dirigèrent  pas  toujours  l'attribu- 
tion des  brevets  qui  concédaient  ces  logements.  Dès  le  commencement 
du  règne  de  Louis  XIV,  quantité  de  gens  sans  nom  comme  sans  talent 
étaient  déjà  parvenus  à  s'en  faire  octroyer  ;  mais  dans  les  vingt-cinq  ou 
trente  années  qui  suivirent  la  Régence,  ce  fut  bien  pis  :  il  n'y  eut  pas  un 
rapin  en  faveur,  pas  un  valet  de  cour  qui  ne  s'arrogeât  le  droit  de  rési- 
der au  Louvre,  où  ceux  qui  avaient  des  chevaux  trouvaient  encore  moyen 
de  les  abriter.  Les  Papiers  de  Robert  de  Cotte  renferment  le  plan  ori- 
ginal d'une  installation  d'écurie  dans  la  salle  actuelle  du  musée  assy- 
rien, et  de  remises  dans  les  pièces  adjacentes;  le  vestibule  sur  la  rue  de 
Rivoli  servait  de  remise  à  cinq  voitures  et  d'écurie  à  quatorze  chevaux, 
et  le  duc  de  Nevers  avait  sa  petite  écurie  dans  l'une  des  salles  affectées 
aujourd'hui  aux  sculptures  de  la  Renaissance.  Les  choses,  il  est  vrai, 
furent  sur  un  pied  un  peu  meilleur  lorsque  le  marquis  de  Marigny 
tint  à  ce  que  les  brevets  fussent  accordés  seulement  à  ceux  qui  en 
seraient  dignes.  Malheureusement  ce  retour  au  bon  sens,  à  la  raison, 
dura  peu  :  le  comte  d'Angeviller  ne  se  montra  pas  aussi  scrupuleux,  il 
s'en  faut,  que  son  prédécesseur,  et  plus  tard,  en  consacrant  par  un 
décret  le  Louvre  «  à  l'étude  des  beaux-arts  »  ,  la  Convention  fournit  un 
excellent  prétexte  à  quiconque  affichait  quelque  civisme  et  maniait  le 
crayon  ou  l'ébauchoir,  d'expulser  tous  ceux  qui  habitaient  là  avant  la 
chute  de  la  royauté.  11  y  eut  alors  un  envahissement  général;  la  confu- 
sion fut  portée  à  l'excès;  l'armée  révolutionnaire  des  artistes  s'empara 
des  logements  à  sa  convenance.  Le  nombre  des  appartements  et  des  ate- 
liers se  trouva  presque  doublé;  et  si  l'on  cessa  d'en  accorder,  c'est  qu'il 
n'y  avait  plus  de  place  où  l'on  pût  en  fabriquer  de  nouveaux.  Quand  on 
vous  avait  donné  la  libre  disposition  d'une  ou  deux  salles  qui  n'étaient 
pas  terminées,  on  y  construisait  sa  maison,  chacun  selon  son  goût  et  ses 
moyens  :  on  entre-solait  les  pièces,  on  maçonnait  des  cloisons,  on  criblait 
de  trous  les  plus  belles  parties  d'architecture,  on  creusait  dans  l'épais- 
seur des  murailles  des  gaines  de  cheminée  ou  des  cages  d'escalier,  et  ces 
logis  parasites,  de  dimensions  inégales  et  irrégulières,  tirant  tous  leur 
jour  sur  la  grande  cour,  laissaient  dans  une  obscurité  inquiétante  le  reste 

quelques  portraits,  celui,  entre  autres,  du  premier  consul.  Pour  le  Serment  du  jeu  de 
paume,  il  eut  à  sa  disposition  l'église  des  Feuillants,  près  des  Tuileries,  qu'il  quitta 
lors  du  percement  des  rues  de  Rivoli  et  de  la  Paix;  mais  il  obtint  en  compensation 
l'église  de  Cluny,  où  il  mit  la  dernière  main  au  Couronnement  de  l'empereur,  com- 
mencé aux  Feuillants;  jl  y  exécuta  aussi  la  Distribution  des  aigles.  Le  Léonidas  fut 
commencé  et  achevé  dans  l'atelier  des  Sabines. 
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des  galeries,  réduites  à  l'état  de  corridors  tortueux,  infects,  immondes. 
D'ailleurs,  soyons  justes,  les  salles  achevées  du  palais  n'étaient  pas  da- 
vantage respectées  ;  car  c'était  à  qui  prendrait  le  mieux  ses  aises  dans 
ce  Louvre  devenu  une  immense  hôtellerie,  condamné  à  être  détruit,  à 
ce  qu'il  semblait,  par  ceux-là  même  qui  auraient  pu  l'embellir,  à  qui 
s'y  organiserait  le  plus  commodément,  y  ferait  son  lit  à  son  gré,  taillant, 
rognant  dans  la  pierre  au  point  de  compromettre  la  solidité  de  l'édifice, 
s' arrondissant,  empiétant  de  tous  côtés,  jusqu'à  obstruer  les  passages,  les 
communications  indispensables.  Ajoutons  un  dernier  trait  :  au  temps  de 
l'agiotage,  la  république  disposa  d'une  salle  de  l'appartement  de  la  reine, 
au-dessous  de  la  galerie  d'Apollon,  en  faveur  de  la  Bourse  qui  s'y 
installa,  nous  apprend  le  Journal  de  France,  le  1er  prairial  de  l'an  III , 
et  le  long  de  la  colonnade,  outrage  sans  pareil,  s'adossaient  des  latrines 
publiques  toujours  ouvertes1. 

Fort  heureusement,  le  Consulat  saisit  les  deux  premières  circon- 
stances qui  s'offrirent,  le  rétablissement  des  corps  savants  et  l'exposition 
des  peintures  et  des  sculptures  recueillies  en  Italie  par  les  commissaires 
du  gouvernement  français,  à  la  suite  des  armistices  de  Parme,  de 
Bologne  et  du  traité  de  Tolentino,  pour  ramener  l'ordre  et  la  dignité  au 
Louvre.  D'abord,  les  artistes  installés  dans  la  cour  et  autour  de  la  cour 
furent  congédiés 2.  Puis  l'architecte  Raymond,  chargé  de  rendre  au  palais 
sa  primitive  splendeur,  de  réparer  les  injures  du  temps  et  celles  autre- 
ment profondes  que -le  monument  avait  reçues  de  la  main  des  hommes, 
et  de  l'aménager  en  vue  du  rôle  auquel  il  était  maintenant  destiné,  com- 
mença à  accomplir  sa  mission.  Les  travaux,  il  est  vrai,  allèrent  assez  mol- 
lement au  début;  aussi  Raymond  ne  tarda  point  à  tomber  en  disgrâce. 
Mais  Percier  et  Fontaine,  qui  lui  succédèrent,  se  mirent  résolument  à  la 
besogne,  et  surent  donner  rapidement  au  Louvre  une  importance  et  un 
éclat  qu'on  salua  de  louanges  unanimes. 

Tandis  que  s'accomplissaient  ces  choses,  sans  nul  doute  utiles  et 
nécessaires,  les  habitants  des  galeries  voyaient  bientôt  venir  pour  eux- 
mêmes  l'heure  de  l'expropriation.  Un  soir,  Napoléon  passant  à  pied  dans 
la  rue  des  Orties,  si  laide  et  si  malpropre,  s'aperçut  que  bien  du  monde 
logeait  sous  le  Musée.   «  Qu'est-ce  que  cela?  »  demanda-t-il  au  maré- 


1.  Archives  de  l'art  français,  t.  Ier;  —  De  Clarac,  Musée  de  sculpture  antique 
et  moderne,  t.  Ier;  —  Ballard,  Paris  et  ses  monuments;  —  Paint-Victor,  Tableau 
historique  et  pittoresque  de  Paris,  t.  Ier;  —  Vitet,  Le  Louvre;  — Delécluze,  David, 
son  école  et  son  temps;  etc. 

2.  Arrêté  du  3  fructidor  an  IX  (20  août  4  801). 
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chai  Duroc  dont  il  était  accompagné.  Duroc  le  mit  au  courant.  «  Qu'on 
fasse  partir  tous  ces  b...-là!  Ils  finiraient  par  brûler  mes  conquêtes,  mon 
Musée!  »  Le  fait  est  que,  dès  le  lendemain,  les  habitants  des  galeries 
recevaient  l'ordre  de  déménager  sans  délai,  et,  quinze  jours  après1,  il  ne 
restait  plus  un  seul  de  «  tous  ces  b. .  .-là»  dans  ces  «  nobles  demeures  » 
peuplées  de  souvenirs  glorieux  et  touchants,  de  traditions  et  de  légendes. 
En  échange,  chaque  titulaire  de  logement  reçut  un  titre  de  pension  qui 
varia  de  cinq  cents  à  mille  francs,  suivant  l'importance  des  ménages, 
et  qui,  servie  d'abord  sur  la  cassette  impériale,  fut  inscrite  plus  tard  au 
grand-livre.  Par  exemple,  Carie  Vernet  eut  sa  pension  réglée  à  800  francs. 
Maintenant,  circonstance  digne  de  remarque,  jamais,  en  quelque  sorte, 
les  logements  des  galeries  n'avaient  offert  le  spectacle  de  l'anarchie  qui 
régnait  à  côté;  sauf  d'assez  rares  exceptions,  ils  furent  presque  toujours 
accordés,  suivant  la  pensée  généreuse  et  prévoyante  de  leur  fondateur,  à 
des  artistes  célèbres,  à  des  artisans,  à  des  savants  d'un  mérite  proclamé, 
et,  pour  nous  en  tenir  aux  artistes,  depuis  Jacob  Bunel  jusqu'à  Horace 
Vernet  (l'un  y  est  mort  en  1614,  l'autre  y  est  né  le  30  juin  1789),  le  gros 
de  la  colonie  s'est  presque  constamment  recruté  parmi  les  plus  illustres. 
En  un  mot,  on  peut  dire  que  ce  coin  modeste  du  Louvre,  témoin  de  tant 
d'efforts,  confident  de  tant  d'études,  où  se  sont  succédé  tant  d'intelli- 
gences distinguées  et  d'esprits  rares,  resta  pendant  près  de  deux  siècles 
comme  l'asile,  le  cœur  et  le  foyer  de  notre  art  national. 


OLIVIER  MERSON. 
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e  treizième  septembre,  nous  avons  été 
à  Versailles.  Y  allant,  l'on  s'est  entretenu 
de  statues,  de  peinture  et  de  sculpture.  J'ai 
dit  au  Cavalier  que  nous  avons  en  France 
une  figure,  laquelle  esta  Richelieu,  qui  est 
d'une  beauté  admirable  ;  que  c'est  une 
Vénus  dont  le  torse  seulement  est  antique. 
Il  m'a  reparti  aussitôt,  qu'il  l'avait  vue, 
avant  qu'elle  vînt  en  France,  que  l'on  l'avait 
trouvée  de  ce  temps-ci  à  Puzzolo  ;  qu'elle 
était  plus  belle  que  la  Vénus  de  Médicis,  et 
que  tels  chefs-d'œuvre  de  l'art  devraient  demeurer  à  Rome  sans  permettre 
qu'ils  en  sortissent,  pour  ce  que,  comme  il  avait  dit  au  Roi  et  à  M.  Colbert, 
c'est  par  cette  prérogative  de  posséder  ce  qui  reste  de  beau  de  l'antiquité, 
que  Rome  produit  les  grands  peintres  et  les  grands  sculpteurs  ;  pour  ce  que 
le  naturel  est  en  tout  pays,  mais  qu'à  le  voir  et  l'étudier  l'on  n'en  devient 
pas  plus  habile  ;  qu'il  faut  voir  l'antique  et  l'étudier  pour  pouvoir  arriver  à  la 
perfection.  Il  a  répété  le  défaut  des  peintres  français,  qui  est  d'avoir  une 
manière  petite,  triste  et  menue;  que  pour  la  corriger,  il  e?t  nécessaire  d'étu- 
dier après  l'antique,  principalement  après  le  torse  du  Belvédère,  et  après  les 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  t.  XV,  2e  période,  p.  181, 305  et  501;  t.  XVI,  p.  170  et  316; 
t.  XVW,  p.  71;  t.  XIX,  p.  283,  t.  XX,  p.  273,  447,  t.  XXI,  p.  185  et  378;  t.  XXII, 
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peintres  lombards  ;  qu'eux,  qui  sont  pesants,  et  qui  donnent  dans  le  gros,  et 
dans  le  lourd,  doivent  étudier  la  manière  noble  et  élégante  de  Raphaël,  n'y 
ayant  nul  Lombard,  a-t-il  dit,  sans  en  excepter  même  le  Corrége,  qui  n'ait 
été  disproportionné  et  sans  règle  ;  que  c'est  la  raison  pourquoi  ils  doivent 
étudier  Raphaël,  lequel  est  très  régulier.  Il  a  encore  répété  que  dans  l'Aca- 
démie, il  faut  étudier  l'antique,  dessiner  en  grand  pour  agrandir  la  manière, 
le  grand  contenant  plus  de  particularités  que  le  petit  et  le  moyen  ;  qu'il  faut 
mettre  pour  cela  son  papier,  non  sur  les  genoux,  mais  le  plus  loin  entre  les 
jambes  qu'il  se  peut,  et  avec  un  toccalapis1  bien  long  dessiner  éloigné  de 
l'œil;  que  cela  agrandit  la  manière;  dessiner  toujours  avec  une  grande 
exactitude,  c'est-à-dire  finir  extrêmement,  parce  qu'ainsi  faisant,  l'on  acquiert 
l'habitude  et  la  facilité  de  dessiner  fini  et  achevé,  sans  y  apporter  après  du 
soin  et  de  la  peine.  Il  nous  a  dit  que,  quand  il  trouve  quelque  élève  qui  a 
de  l'esprit  et  du  génie,  il  ne  fait  pour  son  instruction  que  le  faire  travailler 
auprès  de  lui,  afin  qu'il  voie  comme  il  opère  ;  que  ceux  qui  n'ont  pas  tant  de 
disposition  naturelle  n'y  réussiraient  pas;  il  a  apporté  pour  comparaison, 
que  qui  voudrait  emplir  une  petite  fiole  à  la  fontaine  de  Trévi 2,  dont  l'eau 
sort  de  la  grosseur  d'un  demi-muid,  n'en  viendrait  jamais  à  bout;  que  pour 
l'emplir,  il  faut  aller  à  un  filet  d'eau. 

Ayant  cessé  de  parler,  j'ai  dit  qu'un  jeune  homme  est  heureux,  quand  il 
trouve  quelqu'un  qui  le  met  dans  le  bon  chemin,  sans  avoir  à  le  chercher 
lui-même  ;  qu'il  y  emploie  bien  souvent  une  partie  de  sa  vie  inutilement,  qui 
se  trouve  perdue  pour  s'être  égaré;  que  si  les  grands  hommes  voulaient,  ils 
accourciraient  bien  le  chemin  à  ceux  qui  commencent  ;  que  l'on  dit  assez  les 
règles  de  l'art,  mais  rarement  ou  jamais  celles  de  l'ouvrier;  c'est-à-dire 
l'expérience  particulière  que  chacun  s'est  faite  par  son  étude.  Il  en  est  de- 
meuré d'accord  et  a  dit  qu'en  peu  de  paroles,  comme  vingt  ou  trenie,  il  pour- 
rait renfermer  l'expérience  qu'il  a  faite  en  plus  de  quarante  années  de  tra- 
vail assidu  et  continuel.  Il  a  dit  ensuite  qu'Annibal  Carrache  avait  accoutumé 
de  dire  dans  l'Académie  du  seigneur  Paul  Jourdain,  où  il  allait  dessiner,  qu'il 
fallait  faire  les  torses  gros  au  respect  des  bras,  comme  les  corps  des  arbres 
le  sont  au  respect  des  branches;  qu'un  académicien  3  ayant  un  jour  dessiné 
un  torse  trop  menu  de  l'épaisseur  d'un  doigt  de  chaque  côté,  le  Carrache  lui 
ayant  dit  de  le  faire  bien  plus  gros,  il  le  grossit  seulement  d'une  ou  deux 
lignes,  puis  le  montra  à  Annibal,  qui  lui  dit  en  riant,  et  avec  son  langage  mo- 
queur et  bolonais  :  qu'il  aiguisât  son  toccalapis  menu,  et  formât  un  contour 
entre  les  deux,  et  cela  pour  se  moquer  de  lui.  Il  a  ajouté  qu'une  de  ses 
maximes  à  lui  est,  que  quand  une  pensée  ne  plaît  pas,  au  lieu  de  chercher 
à  la  raccommoder,  il  vaut  mieux  changer  de  thème,  et  donner  dans  une 
autre  toute  nouvelle.  Il  a  dit  qu'à  l'Académie,  il  faut,  l'été,  dessiner  à  la  lu- 
mière du  jour,  et  l'hiver  à  celle  de  la  lampe  ;  que  s'il  avait  le  temps,  il  irait 
y  dessiner;  qu'il  faudrait  que  celui  qui  y  préside  corrigeâtles  académies  des 
jeunes  étudiants  ;  qu'il  faudrait  y  dessiner  des  draperies  de  bas-reliefs  aussi 

1.  Toccalapis,  crayon. 

2.  A  Rome. 

3.  C'est-à-dire  un  des  élèves  qui  travaillaient  à  l'Académie. 
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bien  que  des  figures  nues,  et  enfin  pour  la  dignité,  qu'il  faudrait,  quand  le 
Louvre  sera  bâti,  établir  l'Académie  dans  le  Louvre  \  et  qu'il  y  eût  un  lieu 
pour  y  mettre  les  ouvrages  des  académiciens,  qui  excelleraient  et  auraient 
remporté  le  prix;  que,  quand  ce  seraient  des  sculpteurs,  il  faudrait  leur  faire 
faire  des  statues  pour  le  Louvre. 

Ce  discours  fini,  je  l'ai  prié  que  nous  repassassions  par  la  maison  de 
S.  A.  R.  à  Saint-Cloud  pour  revoir  le  lieu,  où  il  a  jugé  que  l'on  pourrait  faire 
une  cascade  naturelle  et  la  dessiner.  Il  a  reparti  qu'il  n'y  avait  pas  du  temps 
suffisamment,  qu'il  fallait  qu'il  demeurât  sur  le  lieu  une  heure  ou  deux.  L'on 
a  parlé  ensuite  du  piédestal  de  son  buste.  II  a  dit  à  ce  sujet  à  l'abbé  Butd, 
que  le  mot  de  picciola  basa,  lui  semblait  cadrer  mieux  que  celui  de  :  sed  parva, 
que  l'abbé  avait  trouvé,  lequel  a  soutenu  que  le  mot  de  base  exprimait  trop; 
qu'aux  devises  il  faut  laisser  à  penser.  Le  Cavalier  a  répliqué  que  basa  pour 
un  monde  donnait  assez  à  penser.  Il  a  ajouté  qu'il  y  faudrait  dessous  une 
espèce  de  tapis  de  même  matière  que  le  globe,  et  qu'il  fût  émaillé  et  orné 
de  trophées  de  guerre  et  de  vertus,  à  l'élévation  d'un  ou  deux  pouces  débor- 
dant plus  que  le  globe  pour  empêcher  encore  davantage,  qu'on  ne  pût  approcher 
du  buste,  et  qu'il  faudrait  couvrir  le  tout  d'une  petite  courtine  de  taffetas  et 
le  nettoyer  de  la  poussière  avec  un  soufflet. 

Arrivés  que  nous  avons  été  à  Versailles,  nous  avons  trouvé  M.  Le  Nôtre  qui 
nous  a  menés  d'abord  dans  le  jardin;  de  là  il  a  considéré  le  château  à  loisir, 
et  j'ai  remarqué  qu'avec  des  paroles  étudiées,  il  a  cherché  de  le  louer  de 
cette  sorte  :  Questo  è  galante  ;  ogni  cosa  che  ha  proporzione  è  bella;  è  proportio- 
nato  quel  palazzo  2,  puis,  a-t-il  ajouté  quelque  temps  après  :  In  quel  palazzi 
non  si  ricevea  grande  sodezza,  e  per  questo  riesce  bello  ;  è  mollo  galante  quel  che 
si  è  falto  qui 3. 

Étant  descendus  vers  les  terrasses  auxquelles  Le  Nôtre  fait  travailler,  il 4  lui  a 
montré  le  dessin,  les  pentes,  les  descentes  à  pied  et  en  carrosse,  et  lui  a  fort 
expliqué  ce  qu'il  fait  là  exécuter;  de  là  l'on  est  allé  dans  le  jardin  de  fleurs, 
autour  duquel  sont  de  petites  terrasses  de  la  hauteur  de  deux  pieds  ou  envi- 
ron, ornées  d'arbres  en  pomme  et  en  boule,  d'un  vert  de  toutes  saisons.  Le 
Cavalier  a  dit  que  tout  cela  lui  semblait  beau,  même  la  descente  qui  conduit 
à  l'Orangerie,  dans  laquelle  il  est  entré  et  en  a  mesuré  la  largeur.  L'on  lui  a 
dit  que  la  voûte  en  terrasse  était  couverte  d'un  mastic  appliqué  sur  une  toile 
laquelle  en  est  imbibée,  et  qui  est  un  secret  qu'a  donné  M.  de  Francini 6;  que 
cette  voûte  a  fait  déjà  épreuve  de  deux  hivers.  Il  a  trouvé  l'Orangerie  belle,  et  a 
dit  qu'on  pourrait  l'orner,  pour  en  faire  un  lieu  qui,  l'été,  serait  fort  agréa- 
ble ;  qu'il  faudrait  le  peindre  de  clair-obscur.  L'on  lui  a  objecté  que  le  peindre 
à  l'huile  gâterait  les  orangers,  et  que  le  stuc  ne  tiendrait  pas.  Il  a  reparti 
qu'on  pourrait  y  peindre  à  fresque  et  sans  colle. 

1.  L'Académie  établie  au  Louvre  en  1G56  en  avait  été  renvoyée  en  1661,  pour  faire  place  à 
l'imprimerie  royale.  En  1692,  elle  fut  réinstallée  dans  le  vieux  Louvre. 

2.  «  Cela  est  galant;  tout  ce  qui  est  proportionné  est  beau;  ce  palais  est  proportionné.  » 

3.  u  Dans  ces  palais,  on  ne  recherche  pas  la  solidité,  et  c'est  pour  cela  qu'on  arrive  à  un 
bel  effet.  Tout  ce  que  l'on  a  fait  ici  est  très-élégant.  » 

i.  Il,  Le  Nôtre. 

5.  François  Francini,  maître  d'hôtel  ordinaire  du  Roi,  ingénieur  et  intendant  général  des 
fontaines,  grottes,  aqueducs,  etc.  des  maisons  royales;  mort  en  1688. 

XXIII.    —  2e    PÉBIODE.  35 
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Après  revenant  et  entrant  dans  la  cour  du  château,  il  a  rencontré  le  Roi 
qui  en  sortait.  Il  a  dit  à  Sa  Majesté  qu'il  avait  trouvé  tout  ce  qu'il  venait  de 
voir  galant  et  fort  beau  ;  qu'il  s'étonnait  comment  Elle  ne  venait  dans  un  si 
agréable  lieu  qu'une  seule  fois  la  semaine  ;  qu'il  méritait  bien  qu'elle  y  vînt 
au  moins  deux  fois.  Le  Roi  a  témoigné  être  bien  aise  que  le  lieu  lui  plût,  et 
a  passé1. 

Après,  le  Cavalier  s'en  est  allé  chez  la  Reine,  où  Monsieur  et  toutes  les 
dames  étaient;  moi  cependant  j'ai  été  chercher  M.  de  Bellefonds,  premier 
maître-d'hôtel,  pour  savoir  où  le  Cavalier  dînerait.  Il  m'a  dit  qu'il  avait  fait 
accommoder  quelques  plats  pour  lui  chez  M.  le  Premier2,  qu'il  les  donnerait, 
d'autant  qu'il  y  avait  trop  grand  monde  au  Chambellan;  que  je  menasse  le 
Cavalier  à  la  Conciergerie  chez  M.  Bontemps.  Je  suis  ensuite  allé  retrouver  le 
Cavalier  chez  la  Reine,  qui  allait  tenir  le  cercle.  Nous  y  avons  resté  quelque 
temps.  Le  cercle  était  composé  de  Madame3,  de  Mademoiselle  d'Orléans4,  de 
Mlle  d'Alençon5,  Mn,e  d'Elbeuf6,  Mrac  de  Monaco,  Mme  d'Armagnac7,  Mme  de 
Bouillon8,  Mlle  d'Elbeuf,  Mme  de  Montausier,  Mmo  de  Tavannes  et  quelques 
autres.  Quand  il  a  eu  vu  à  souhait  cette  agréable  compagnie,  je  l'ai  mené 
dîner  à  la  Conciergerie,  et  lui  ai  dit,  qu'il  serait  bon  qu'après  il  vît  la  céré- 
monie du  dîner  du  Roi,  avec  qui  toutes  les  dames  mangeraient.  Nous  y  avons 
été  ensuite. 

Durant  que  le  Roi  a  été  à  table,  M.  le  premier  médecin  discourant  avec  le 
Cavalier  lui  a  dit,  sur  ce  qu'il  a  remarqué10  sur  ce  que  Sa  Majesté  trempait 
fort  son  vin,  qu'il  ne  lui  en  avait  fait  boire  qu'à  dix-huit  ans,  'à  cause  qu'aux 
jeunes  gens,  dont  le  foie  est  tendre,  de  leur  en  faire  boire  plus  tôt,  cela  le 
leur  dessèche  trop.  Le  Cavalier  lui  a  reparti,  qu'il  avait  beau  faire,  que 
son  Roi  durerait  plus  que  le  sien,  entendant  parler  du  buste  auquel  il  tra- 
vaille. 

Le  dîner  fini,  le  Cavalier  est  allé  faire  sa  méridienne  à  la  Conciergerie, 
l'heure  de  la  chasse  étant  venue,  il  a  été  dans  le  parc  voir  la  Reine  et  les 
dames  qui  ont  monté  à  cheval.  Le  Roi  y  était  qui  m'a  commandé  de  le  mener 
à  la  Ménagerie  et  à  la  Ramasse11,  et  qu'après  il  pourrait  encore  voir  la  chasse, 
ce  que  j'ai  fait;  et  après,  comme  il  était  tard,  nous  sommes  revenus  à  Paris. 

Le  quatorzième,  au  matin,  le  cardinal  Antoine  est  venu  voir  le  Cavalier. 
Il  y  avait  avec  lui  un  seigneur  génois,  lequel  a  fort  discouru  de  l'élection  du 

1 .  Peut-être  cet  éloge  que  Bernin  fit  de  Arersailles  eut-il  quelque  influence  sur  la  détermi- 
nation que  prit  plus  tard  Louis  XIV  d'y  établir  sa  résidence. 

2.  Le  premier  écuyer  de  la  petite  écurie. 

3.  Henriette  d'Angleterre. 
fk.  M"c  de  Montpensier. 

5.  Elisabeth,  fille  de  Gaston  d'Orléans  et  de  sa  seconde  femme,  Marguerite  de  Lorraine. 

6.  Elisabeth  de  la  Tour  de  Bouillon,  mariée  (1656)  à  Charles  de  Lorraine,  duc  d'Elbeuf. 

7.  Catherine  de  Neufville  de  Villeroj',  femme  de  Louis  de  Lorraine,  comte  d'Armagnac. 

8.  Marie-Anne  Mancini,  femme  de  Godefroy-Maurice  de  la  Tour,  duc  de  Bouillon. 

9.  Marie-Marguerite-Ignace  de  Lorraine,  dame  du  palais  de  Marie-Thérèse. 

10.  Remarquer  sur...,  faire  une  remarque  sur... 

11.  C'était  l'endroit  où  était  établi  le  jeu  dit  de  la  Ramasse  et  qui  avait  la  plus  grande 
analogie  avec  celui  qu'on  a  appelé  depuis  Montagnes  russes. 
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pape  à  venir,  et  a  dit  que  Corrado,  Ferrarais1,  y  avait  grand'part;  qu'il  y 
avait  trois  cardinaux  génois,  qui  lui  donneraient  leur  voix,  a  spada  tirata'2; 
que  les  prophéties  de  Joachim  3  désignaient  Corrado  par  sidus  olorum,  ayant 
des  étoiles  dans  ses  armes  et  étant  natif  de  Ferrare,  d'où  sont  sortis  les  grands 
poètes  d'Italie.  L'abbé  Tallemant  est  aussi  venu  et  M.  le  nonce  ensuite, 
lequel  a  dit  que  le  pape  se  fit  faire  la  barbe  et  se  promena  le  même  jour 
qu'on  disait  qu'il  était  malade  à  l'extrémité. 

L'après-dînée,  M.  de  Sourdis  4  est  venu  voir  le  Cavalier.  Je  lui  ai  fait  voir 
le  dessin  du  Louvre;  sur  le  soir  une  femme  a  apporté  une  lettre,  que  le  Cava- 
lier ayant  ouverte  a  trouvé  être  du  padre  Zucchi  5,  prédicateur  du  pape  et 
ami  particulier  du  Cavalier.  L'ayant  lue,  il  a  été  extrêmement  affligé,  inférant 
de  la- manière  dont  ce  père  lui  écrivait,  que  sa  femme  était  morte  ou  déses- 
pérée de  sa  santé,  quoique  cette  lettre  fût  du  dix-huitième  et  qu'on  en  eût 
reçu  du  25  août.  Cela  l'a  touché,  de  sorte  qu'il  en  pleurait  chaudement.  J'ai 
fait  ce  que  j'ai  pu  pour  lui  ôter  cette  imagination,  mais  c'a  été  inutilement 
et  n'a  point  voulu  sortir  à  son  ordinaire.  S'étant  retiré  dans  sa  chambie,  le 
signor  Mathie  m'a  dit,  quand  je  m'en  suis  allé,  qu'il  serait  bien  aise  de  voir 
l'architecte  qui  a  fait  le  plan  de  la  place  du  Temple,  à  cause  de  quelques  diffi- 
cultés qu'il  y  trouve.  J'en  ai  écrit  un  billet  à  M.  le  commandeur  de  Souvré, 
et  même  le  suis  allé  dire  à  M.  Renard,  qui  m'a  dit  que  le  matin  il  avait  vu 
M...6  qui  a  parlé  fort  mal  du  Cavalier  et  de  son  fils,  selon  sa  manière  déso- 
bligeante; qu'il  juge  que  c'est  à  la  suggestion  de...,  architecte  de... 7;  qu'un 
des  plus  grands  plaisirs  de  M...  est  de  rompre  en  visière  à  quelqu'un  et  dire 
quelque  chose  qui  déplaise. 

Le  quinzième,  du  grand  matin,  M.  Colbert  m'a  envoyé  un  valet  de  chambre 
m'avertir  de  m'en  aller  chez  le  Cavalier,  pour  le  mener  à  Saint-Denis.  J'ai 
en  même  temps  donné  ordre  d'aller  quérir  le  carrosse  du  Roi  avec  six  che- 
vaux, et  qu'on  l'amenât  au  palais  Mazarin,  où  cependant  je  me  suis  rendu. 
J'ai  trouvé  le  Cavalier  tout  mélancolique  à  cause  de  la  lettre  du  père  Zucchi. 
Dans  cette  mauvaise  humeur,  il  m'a  dit  que  M.  Madiot  n'était  pas  un  homme 
aussi  fidèle  que  je  l'en  avais  assuré,  ou  qu'il  n'était  pas  si  habile,  puisqu'il 
soutenait  que  le  monier  de  la  fondation  de  la  façade,  qui  avait  été  com- 
mencée pour  le  Louvre,  était  de  bonne  qualité,  quoiqu'il  n'y  eût  point  de 
chaux  ou  si  peu  que  rien.  Comme  je  me  mettais  à  l'excuser,  M.  Colbert  est 
arrivé  et  son  carrosse  à  six  chevaux.  Après  avoir  donné  le  bonjour  et  fait 

1.  Jacques  Corrado,  nommé  cardinal  en  1652,  mourut  en  1(366,  un  an  avant  Alexandre  VII. 

2.  A  épée  tirée. 

3.  Religieux  de  l'ordre  de  Cîteaux,  né  dans  les  premières  années  du  x.nc  siècle,  près  de 
Cosenza  (royaume  de  Naples).  Ses  prophéties  jouirent  longtemps,  comme  on  le  voit  ici,  d'une 
grande  autorité. 

4.  Charles  d'Escouhleau,  marquis  de  Sourdis.  Il  mourut  le  21  décembre  1666  à  soixante- 
dix-huit  ans. 

5.  Nicolas  Zucchi,  jésuite,  prédicateur  en  titre  d'Alexandre  VII,  né  à  Parme  en  1586,  mort 
en  1670. 

6.  Le  nom  est  resté  en  blanc  dans  le  manuscrit.  Peut-être  s'agit-il  du  maréchal  de 
Gramont. 

7.  Les  noms  sont  restés  en  blanc  dans  le  manuscrit. 
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civilité  au  Cavalier,  il  l'a  prié  de  monter  en  son  carrosse;  ce  qu'il  a  refusé 
par  diverses  fois,  que  M.  Colbert  ne  fût  monté  ie  premier,  et  n'a  voulu  aussi 
s'asseoir  qu'à  sa  gauche.  Le  siguor  Paule,  Mathie  et  moi  y  sommes  aussi 
montés. 

Durant  le  chemin,  j'ai  proposé  à  M.  Colbert  une  pensée,  qu'il  y  a  long- 
temps qui  m'est  venue,  qui  est  de  faire  faire  pour  le  Roi  une  tenture  de 
tapisserie  sur  divers  tableaux  de  M.  Poussin  qui  sont  à  Paris,  de  l'histoire  de 
Moïse,  laquelle  pourrait  être  appelée  la  tapisserie  du  Vieux  Testament.  Elle 
serait  composée  de  Moïse  exposé  sur  les  eaux,  qui  est  chez  Stella1,  du  Moïse 
trouvé,  qu'a  M.  de  Richelieu  2,  de  la  Manne  3,  qu'avait  M.  Fouquet,  du  Frap- 
pement de  roche,  de  Stella,  du  Moïse  foulant  aux  pieds  la  couronne  de  Pha- 
raon 4,  qu'a  Cotteblanche  s,  de  la  Rebecca  6  qu'a  M.  de  Richelieu,  de  la  Reine 
Esther,  de  Cerisier,  et  du  Jugement  de  Salomon  7  qu'a  Rambouillet  8.  Il  n'a 
pas  goûté  cette  proposition,  pour  la  difficulté,  a-t-il  dit,  de  réduire  ces  sujets 
en  grand,  qui  ne  sont  exécutés  qu'en  petites  figures.  En  parlant  de  tapisse- 
ries, le  Cavalier  a  dit  :  qu'on  n'y  doit  jamais  faire  de  bordures  de  fleurs,  ni 
d'autres  choses  éclatantes,  que  Raphaël  a  eu  une  grande  considération  dans 
celles  qu'il  a  fait  exécuter  pour  le  pape,  n'y  ayant  fait  mettre  aux  bordures 
que  de  l'or  et  du  marbre,  afin  que  le  trop  grand  éclat  et  la  variété  ne  nui- 
sissent pas  au  corps  de  la  tapisserie;  et  que  la  bordure  ne  sert  que  de  terme 
et  de  uniment  9  comme  aux  tableaux;  qu'il  faut  dans  tous  les  ouvrages  don- 
ner les  choses  les  plus  dégagées  de  confusion  et  les  plus  nettes  qu'il  se  peut, 
que  ce  précepte  entre  dans  tout,  même  dans  les  affaires  du  monde.  J'ai  dit 
que  c'est  à  même  fin  sans  doute  que  M.  Poussin  prie  toujours  qu'à  ses  tableaux 
l'on  ne  mette  que  des  bordures  bien  simples  et  sans  or  bruni,  et  que  c'est  aussi 
la  raison  pourquoi  Michel-Ange  ne  voulait  point  qu'on  ornât  les  niches,  et 
disait  toujours  que  la  figure  était  l'ornement  de  la  niche.  Mathie  a  ajouté 
qu'à  Saint-Pierre  on  ne  voyait  aucune  niche  qui  soit  ornée.  Le  Cavalier  a  dit, 
que  ceux  qui  font  des  dessins  pour  les  tapisseries  doivent  avoir  soin  à  l'égard 
des  demi-teintes,  que  là  où  dans  un  tableau  il  en  faudrait  six  de  n'y  en 
mettre  que  quatre,  comme  l'on  fait  aux  mosaïques,  pour  rendre  l'ouvrage 
plus  aisé  aux  ouvriers;  ce  que  le  cavalier  Lanfranc10  pratiquait  dans  ses 
mosaïques  où  il  a  excellé. 

1.  Actuellement,  je  crois,  au  Musée  de  Dresde. 

2.  Il  y  en  a  deux  au  Musée  du  Louvre. 

3.  Le  Louvre  possède  un  tableau  sur  ce  sujet,  mais  il  semble  avoir  appartenu  à  Chantelou, 
pour  qui  il  avait  été  fait,  et  n'être  point  celui  que  possédait  Fouquet. 

4.  Poussin  avait  fait  sur  ce  sujet  deux  tableaux,  dont  l'un  est  au  Musée  du  Louvre. 

5.  Cotteblancbe  était  un  financier  qui  s'était  fait  construire  un  magnifique  hôtel  rue  des 
Filles-Saint-Thomas.  «  On  y  voyait,  dit  Germain  Brice,  une  fort  belle  bibliothèque  ;  elle  était 
ornée  de  meubles  très  riches  et  de  tableaux  fort  curieux;  mais  le  maître  ayant  changé  de 
fortune,  toutes  ces  belles  choses  ont  été  dispersées.  »  Description  de  Paris,  édition  de  1687, 
t.  I,  p.  86. 

6.  Au  Musée  du  Louvre. 

7.  Au  Musée  du  Louvre. 

8.  Ce  Rambouillet  n'appartenait  pas  à  un  membre  de  la  famille  d'Angennes  ;  Chantelou  en 
parle  trop  familièrement.  Il  s'agit  sans  aucun  doute  du  financier  Nicolas  de  Rambouillet,  beau- 
père  de  Tallemant  des  Réaux,  qui  lui  a  consacré  une  historiette. 

9.  Finimetit,  achèvement;  de  l'italien  finimento. 

10.  Le  peintre  Giovanni  Lanfranchi  ou  Lanfranco,  né  à  Parme  vers  1580,  mort  en  16  \7. 
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J'ai  pris  la  parole  et  dit  que  l'exécution  de  celles  qui  se  font  aux  Gobelins 
est  excellente,  particulièrement  où  Jausse1  travaille.  M.  Colbert  a  dit  qu'au 
commencement  il  n'était  que  très  médiocre  ouvrier,  qu'il  avait  copié  des 


CANTHARE      D  YO  N I  S 1 A  Q  U  E. 

(Gemme  grecque  du  Cabinet  des  médailles.) 


tapisseries,  mais  fort  mal,  qu'il  avait  voulu  le  chasser  des  Gobelins,  sans  qu'il 
priât  qu'on  l'y  laissât  encorequelque  temps,  pendant  quoi  il  espérait  faire  voir 


1.  C'était  probablement  un  Hollandais.  Dans  une  lettre  de  Colbert  en  date  du  26  no- 
vembre 1662,  il  est  question  d'un  ingénieur,  Regnier-Jausse,  d'Amsterdam,  qui  était  sans 
doute  de  la  même  famille.  (Correspondance  de  Colbert,  t.  V,  p.  4.) 
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ce  qu'il  savait  faire,  disant  qu'il  s'était  accommodé  au  temps  courant,  où  l'on  ne 
connaissait  pas  trop  les  telles  choses,  ni  ne  les  payait-on  pas  plus  que  les 
mauvaises;  que  comme  lui  et  son  fils  se  sont  fort  perfectionnés,  le  Roi  a  donné 
à  celui-ci  deux  mille  écus  pour  le  marier.  M.  Colbert  a  ajouté  qu'il  souhaite 
que  le  Cavalier  voie  le  progrès  que  fera  cet  établissement  dans  quatre  ou 
cinq  ans;  que  le  Roi  a  cinquante  ans  de  vie  devant  lui  1,  pendant  quoi  les 
choses  peuvent  se  perfectionner  beaucoup;  qu'à  son  égard,  de  lui,  il  avait 
pensé  aux  tapisseries  dès  le  temps  qu'il  n'était  pas  surintendant  des  bâtiments. 

Après  cet  entretien,  M.  Colbert  a  pris  un  plan  de  l'église  de  Saint-Denis, 
et  l'examinant  il  a  trouvé  qu'il  n'est  que  du  chœur  de  l'église  sans  la  nef.  Il 
a  demandé  au  Cavalier,  s'il  y  a  autant  de  couvents  et  d'abbayes  en  Italie  qu'en 
France  pour  ce  qu'il  y  en  a  dans  ce  royaume  pour  plus  de  100  millions  de  rente; 
que  l'abbaye  de  Saint-Denis  vaut  50,000  écus  à  l'abbé  et  100,000  livres 
aux  moines;  que  c'est  la  première  abbaye  de  France.  Il  a  ajouté,  qu'il  y  a 
tant  de  bénéfices  à  donner  en  France  et  de  charges  et  autres  telles  grâces, 
que  chaque  jour,  l'un  portant  l'autre,  le  Roi  a  à  donner  plus  de  vingt  mille 
livres  de  rente.  Le  Cavalier  a  dit  que  les  couvents  sont  en  si  grand  nombre  à 
Rome,  qu'il  y  en  a  presque  autant  que  d'autres  maisons,  mais  que  les  béné- 
fices ne  sont  pas  de  revenu  considérable.  le  dis  à  M.  Colbert  que  les  gens 
d'église,  principalement  les  moines,  sont  si  riches  et  acquièrent  tant  tous  les 
jours  qu'il  était  bon  d'y  mettre  ordre,  qu'au  Mans  presque  tout  le  bien  du 
pays  est  aux  gens  d'Église;  que  même  encore  depuis  la  réforme  des  ordres, 
les  réformés  acquièrent  incessamment.  Il  a  répondu  que  M.  le  chancelier 
avait  eu  commandement  de  ne  plus  sceller  d'amortissements,  qu'on  avait 
déjà  commencé  par  là,  et  qu'on  suivrait  pied  à  pied. 

A  la  sortie  du  carrosse,  l'on  est  entré  dans  l'église  que  quelqu'un  a  dit 
avoir  été  bâtie  ou  fondée  par  Dagobert.  Parmi  d'autres  sépultures,  l'on  a 
montré  au  Cavalier  celle  de  François  I"  et  de  sa  femme  et  enfants.  L'ayant 
un  peu  considérée,  il  a  dit  :  Stanno  qui  molto  maie  \  ce  qui  a  mis  du  nébu- 
leux au  visage  de  M.  Colbert,  qui,  s'en  allant  d'un  autre  côté,  m'a  demandé  : 
«  Que  veut-il  dire?  »  Je  lui  ai  reparti  :  que  c'était  qu'il  trouvait  cette  sépul- 
ture de  petite  invention  et  de  petite  manière,  ce  qui  ne  l'a  pas  satisfait.  11  a 
vu,  après,  celle  de  Louis  XII,  qui  est  des  plus  magnifiques  de  nos  rois.  Il  est 
entré  dedans  et  l'a  beaucoup  considérée.  Il  a  dit  des  gisants  qui  y  sont,  et 
qui  font  la  grimace  de  gens  morts,  que  cela  était  fort  désagréable  à  voir,  puis 
a  ajouté  :  Cosi  finisce  la  pompa  humana3  ! 

11  est  entré  ensuite  dans  la  chapelle  des  Valois,  laquelle  n'est  pas  achevée  ; 
M.  Colbert  a  dit  que  l'année  prochaine  il  y  fera  travailler,  qu'elle  est  d'un 
assez  beau  dessin,  mais  les  chapiteaux  et  les  bases  des  colonnes  sont  fort  mal 
exécutées.  Le  Cavalier  n'a  point  parlé  des  figures  de  bronze  qui  sont  au  tom- 
beau de  Henri  second,  mais  des  gisants  qu'on  voit  dans  un  lieu  à  côté,  dont 
l'un  est  Henri  second  en  manteau  royal.  Il  a  dit  que  la  figure  était  belle,  que 
le  marbre  dont  elle  est  est  un  vrai  marbre  statuaire,  et  que  le  Roi  avait  une 

1.  Colbert  ne  pensait  peut-être  pas  prophétiser  si  bien;  car  Louis  XIV  mourut  en  1715, 
c'est-à-dire  juste  cinquante  ans  après  la  venue  de  Bernin  en  France. 

2.  «  Ils  sont  là  bien  mal.  » 

3.  «  Ainsi  finit  la  pompe  humaine  !  » 
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physionomie  grande.  Il  m'a  prié  de  demander  aux  moines  s'ils  n'avaient  pas 
un  plan  de  tout  le  couvent,  et  a  désiré  de  voirie  contour  extérieur  de  l'église. 

En  passant  dans  quelques  logements,  il  a  vu  des  brodeurs  qui  travaillaient 
à  des  ornements  que  fait  faire  M.  le  cardinal  de  Retz.  Il  est  entré  ensuite  en 
divers  jardins,  où  il  a  considéré  l'assiette  qu'on  pourrait  prendre  pour  l'agran- 
dissement de  l'église.  Il  a  dit  qu'il  faudrait  que  ce  qui  se  ferait  dominât;  ce 
qui  a  peut-être  fait  peur  à  M.  Colbert,  m'ayant  dit  en  particulier  que  ce  serait 
une  trop  grande  entreprise.  Je  lui  ai  répondu  que  sa  pensée  était  sans  doute 
que  le  bâtiment  se  fît  au  rez-de-chaussée  de  plan  du  derrière  du  chœur  qui 
est  plus  élevé,  et  ainsi  dominerait,  et  donnerait  en  outre  commodité  de  faire 
des  cases  où  placer  les  corps  des  rois.  S'en  étant  ensuite  éclairci  avec  le 
Cavalier,  il  lui  a  dit  la  même  chose.  11  avait  dit,  dès  auparavant,  qu'on  pour- 
rait faire  l'entrée  de  ce  qui  se  ferait  au  fond  de  l'église  par  les  deux  petites 
ailes,  et  faire  encore  une  entrée  par  dehors.  De  là  l'on  est  allé  voir  le  trésor, 
l'on  a  commencé  par  montrer  un  reliquaire,  où  il  y  a  du  sang  de  Notre-Sei- 
gneur.  Comme  l'on  montrait  au  Cavalier  d'autres  reliques,  il  a  dit  que  ce 
sang  était  la  relique  des  reliques.  L'on  lui  a  montré,  après,  une  coupe  d'agate1, 
sur  laquelle  il  y  a  une  basse  taille  de  laquelle  auparavant  j'avais  parlé  à 
M.  Colbert  comme  d'une  pièce  singulière,  et  dont  M.  le  chevalier  del 
Pozzo  '  m'avait  montré  à  Rome  un  dessin  qu'il  en  fit  faire  en  France,  quand 
il  y  vint  avec  M.  le  légat  Barbarin  3. 

Le  Cavalier  a  dit  que  cette  coupe  était  taillée  de  la  même  manière  que  la 
chaise  de  Saint-Pierre  de  Rome  4,  qui  est  une  marque  qu'elle  est  fort  antique. 
J'oubliais  à  dire  qu'il  avait  vu,  avant  que  de  venir  au  trésor,  le  réfectoire 
dont  la  voûte  est  portée  par  le  milieu  sur  des  colonnes  gothiques  qui  parais- 
sent extrêmement  faibles  pour  un  tel  fardeau.  Comme  chacun  admirait  cela, 
on  s'aperçut  que  ce  sont  deux  voûtes  qui  s'entr'appuient  l'une  l'autre. 

Étant  remontés  en  carrosse  pour  revenir  à  Paris,  j'ai  reparlé  encore  à 
M.  Colbert  de  cette  tapisserie  à  faire  sur  les  tableaux  de  M.  Poussin,  mais  je 
l'ai  trouvé  prévenu  qu'elle  ne  réussirait  pas,  se  souvenant,  m'a-t-il  dit,  d'un 
de  mes  tableaux  des  Sacrements,  que  j'avais  fait  exécuter,  et  qu'il  avait  vu 
n'avoir  pas  réussi.  Je  lui  ai  dit  que  le  manque  n'en  venait  que  des  mauvais 

1.  Cette  coupe,  gravée  dans  l'Histoire  de  l'abbaye  royale  de  Saint-Denis  de  dom  Michel 
Félibien  (170G,  in-folio),  est  actuellement  au  Cabinet  des  médailles. 

2.  Le  chevalier  Cassiano  del  Pozzo,  archéologue  et  amateur  des  arts,  qui  chez  nous  est 
surtout  connu  par  la  protection  qu'il  accorda  à  Poussin.  Il  était  né  à  Turin  et  mourut 
en  1657. 

3.  En  1025. 

4.  La  chaire  de  Saint-Pierre  dont  parle  Bernin  est  un  siège  antique,  une  sella  gestatoria, 
sur  lequel,  d'après  la  légende,  l'apôtre  se  serait  assis.  Il  est  enfermé  depuis  Alexandre  VII 
dans  la  chaire  de  bronze  située  au  fond  de  l'abside  de  Saint-Pierre,  et  depuis  cette  époque  n'a 
été  exposé  en  public  qu'en  1807.  Le  devant  et  le  dossier  sont  en  chêne  et  en  acacia,  et  c'est 
seulement  sur  ce  dernier  boi3  que  sont  appliquées  des  plaques  et  des  bandes  d'ivoire.  Les 
unes,  sur  lesquelles  sont  gravés  les  travaux  d'Hercule,  paraissent  remonter  au  second  siècle  ; 

.  les  autres  contiennent  des  bas-reliefs  représentant  des  combats  d'animaux,  de  centaures  et 

d'hommes;  et  sur  l'une  d'elles  on  voit  entre  deux  anges  un  empereur  couronné  où  M.  de  Rossi 

croit  pouvoir  reconnaître  Charlemage  ou  l'un  de  ses  successeurs.  Voyez  Rome  souterraine  de 

J.  Spencer  Northcote  et  de  W.  R.  Brownlow,  traduit  de  l'anglais  par  P.  Allard,  1872,  in-8, 

.  473  et  suiv. 
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ouvriers  qu'avait  le  nommé  Soucani,  associé  de  Coman,  avec  qui  j'avais  fait 
marché.  Je  lui  ai  exposé  qu'il  était  impossible  que  cette  tapisserie,  bien  exé- 
cutée, ne  fût  plus  belle  qu'aucune  de  France,  si  l'on  enôte  celle  des  Actes  des 
Apôlres,  y  ayant  paysnge,  figures  et  architecture.  Il  a  réparti  que  l'architec- 
ture ne  faisait  pas  bien  en  tapisserie.  «  Oui,  ai-je  répliqué,  s'il  n'y  avait 
qu'architecture,  mais  mêlée  de  figures  et  paysage,  tels  qu'il  y  en  a  dans  ces 
tableaux,  que  cela  réussirait  admirablement,  faisant  exécuter  les  dessins 
par  cinq  ou  six  des  meilleurs  peintres  comme  Bourdon  i,  etc.  »  Il  n'a  plus 
rien  répondu  et  s'est  endormi.  Arrivés  à  Paris,  il  a  rpmis  le  Cavalier  au  palais 
Mazarin,  qu'il  était  heure  de  dîner.  Le  soir,  le  Cavalier  a  été  aux  Feuillants. 

J'oubliais  à  dire  qu'il  nous  avait  rapporté  qu'Annibal  Carrache,  voyant 
quelque  chose  de  petite  manière,  disait  en  bolonais  :  Bello  pare  cli  Pietro  Pe- 
rugino  2,  et  quand  il  voyait  d'autres  choses  en  grandes  manières,  mais  dis— 
pro  portionnées  :  Pare  che  siano  di  Giorgione  3. 


LUDOVIC    LALANNE. 


(La  suite  prochainement.) 

1.  Sébastien  Bourdon. 

2.  «  Cela  paraît  bien  de  Pierre  Pérugin. 

3.  «  Il  semble  que  c'est  de  Giorgione.  » 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS   GONSB. 


TARIS.  —   Impr.  J.  CLAYE.    —   A.   Q.TTAXTIH  et  C;  rns  Saint-Benoît.   [149] 


CH.  G.OUTZWILl.EX_j 

XXIII.    —  2e  PÉRIODE. 


J'HOTO-  MICHELE7. 

36 


282  GAZETTE    DES   BEAUX-ARTS. 

site,  —  il  a  voulu  faire  ses  preuves  à  son  tour  et  se  mesurer  avec  ses 
rivaux.  11  est  sorti  bon  gré  malgré  de  sa  retraite  et,  jetant  ses  trésors 
dans  la  mêlée,  il  s'est  écrié  :  moi  aussi,  je  suis  amateur!  Concurrence 
salutaire,  qui  l'a  mis  à  même  de  comparer,  de  reconnaître  ses  points 
faibles  et  de  peser  sa  puissance.  Dès  lors  il  a  pratiqué  des  épurations, 
éliminé  les  non-valeurs,  renforcé  certains  bataillons,  amené  des  recrues 
nouvelles.  Du  même  coup  la  comparaison  lui  a  révélé  des  éléments  de 
classification,  des  lois  inconnues,  des  analogies,  des  filiations  nouvelles. 
Il  a  fait  son  éducation. 

Et  le  public?  Pensez-vous  qu'il  soit  resté  indifférent?  que  ces  pro- 
menades périodiques  dans  le  passé  ne  l'aient  pas  fait  réfléchir?  Le  public 
a  dit  aux  amateurs  :  «  Vous  nous  donnez  là  une  première  leçon,  c'est 
fort  bien,  mais  il  faut  la  continuer.  La  curiosité  n'est  pas  un  monopole  ; 
recueillir  les  ossements  du  passé  pour  les  emprisonner  dans  une  vitrine 
et  les  entourer  d'un  culte  platonique,  la  belle  affaire!  Votre  rôle  est  plus 
large,  plus  fécond.  Nous  sommes  des  historiens  en  quête  de  matériaux 
neufs,  des  savants  désireux  de  compléter  et  de  contrôler  nos  textes,  des 
gens  du  monde  dégoûtés  des  contrefaçons  et  avides  de  posséder  des 
modèles  honnêtes,  des  écrivains  amoureux  de  couleur  locale,  montrez- 
nous  l'histoire  telle  qu'elle  est,  la  vérité  prise  sur  le  fait.  Nous  sommes 
des  orfèvres,  des  ferronniers,  des  ébénistes,  des  tapissiers,  des  émailleurs, 
des  faïenciers,  des  décorateurs,  nous  travaillons  l'or,  l'argent,  le  bois, 
le  fer,  le  cuivre,  l'ivoire,  le  verre,  la  laine  et  la  soie;  nous  n'avons  ni 
Louvre,  ni  Luxembourg,  ni  Beaux -Arts,  ni  Salons  annuels.  Gluny  et  le 
musée  Sauvageot  sont  trop  pauvres,  nous  les  avons  taris  depuis  longtemps; 
nous  voulons  en  savoir  davantage  et  compléter  notre  instruction.  Vos 
cabinets  sont  des  écoles,  les  succursales  des  collections  publiques,  les 
instruments  de  notre  éducation  future.  Hommes  du  passé,  hôtes  familiers 
des  nécropoles,  ouvrez  vos  portes  ;  nous  voulons  interroger  vos  morts  et 
savoir  leur  secret.  » 

Ainsi  parle  le  public  et  le  public  a  raison.  La  collection  pour  la  col- 
lection, le  dilettantisme  à  huis  clos  a  fait  son  temps.  La  curiosité  n'a  plus 
le  droit  d'être  égoïste,  elle  a  charge  d'âmes,  il  faut  qu'elle  soit  instruc- 
tive. 

Mais  il  importe  de  bien  s'expliquer  sur  ce  point. 

Quelques-uns  ne  considèrent  dans  la  curiosité  que  le  procédé  maté- 
riel, la  date,  la  nationalité,  le  renseignement  scientifique.  Pour  eux,  la 
Vénus  de  Milo  est  un  document,  comme  un  silex,  une  faïence  révolution- 
naire ou  je  ne  sais  quelle  barbarie  mérovingienne  ;  ils  opèrent  comme  le 
botaniste  et  le  géologue.  Peu  leur  importe  la  valeur  artistique  de  l'œuvre  ; 
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ils  lui  demandent  son  état  civil,  ses  passeports,  la  classent  dans  une  ar- 
moire, à  son  rang  et  posent  une  étiquette.  i 

L'amateur  n'entend  point  la  science  de  la  même  façon.  Sans  pitié 
pour  les  œuvres  médiocres  ou  banales,  dépourvues  de  style  et  de  carac^ 
tère,  il  ne  choisit  dans  chaque  série  que  les  spécimens  excellents,  les 
types  de  grande  race  et  de  bonne  maison.  Il  ne  fait  pas  une  histoire  in- 
dustrielle, mais  une  histoire  esthétique  ;  un  muséum,  mais  un  musée  ; 
une  école  de  savants,  mais  une  école  d'artistes.  Il  enseigne  la  chronologie 
et  la  géographie  du  beau. 

De  ce  principe  découle  une  conséquence  nécessaire  :  c'est  que  l'ama- 
teur doit  mettre  en  valeur  les  objets  de  sa  collection,  les  présenter  avec 
tous  leurs  avantages,  donner,  autant  que  possible,  à  l'œuvre  de  l'artiste 
la  place  que  l'artiste  eût  ambitionnée  pour  elle,  sous  peine  de  la  déna- 
turer, d'en  fausser  l'esprit,  de  la  rendre  inintelligible  et  stérile.  Empiler 
dans  une  commode  en  acajou  les  émaux  des  Pénicaud  et  les  médailles 
du  Pisan,  laisser  traîner  à  l'aventure  des  casques  et  des  épées  damas- 
quinés par  les  premiers  ouvriers  du  monde,  exposer  à  contre -jour  les 
marbres  et  les  ivoires  sacrés  par  la  main  de  l'artiste,  entasser  pêle-mêle 
sans  goût  et  sans  raison,  les  bronzes  et  les  faïences,  les  armes  et  les  bro- 
deries, les  tableaux  et  les  meubles  déshonorés  par  la  poussière,  ô  honte! 
L'homme  délicat  n'admet  chez  lui  que  des  invités  de  choix,  donne  à  cha- 
cun la  place  qu'il  mérite,  sait  le  faire  valoir,  le  mettre  à  son  point,  sous 
.son  jour,  avec  le  voisinage  et  dans  le  milieu  qui  lui  conviennent.  Tâche 
difficile  à  coup  sûr,  qui  exige  beaucoup  de  tact,  de  mesure  et  de  savoir- 
faire;  mais  quoi!  la  curiosité  n'est  pas  une  personne  rébarbative  et  mal 
tenue;  on  ne  lui  défend  pas  les  coquetteries  de  bon  aloi  qui  préviennent 
en  sa  faveur  et  rendent  sa  conquête  attrayante.  Elle  entend  fort  bien  le 
confort  et  donne  à  ses  visiteurs  des  tapis  moelleux,  des  tentures 
soyeuses,  des  sièges  commodes;  elle  veut  qu'on  l'admire  à  loisir,  qu'on 
l'étudié  à  l'aise.  Son  cabinet  n'est  pas  une  classe,  ni  un  amphithéâtre  ; 
c'est  un  salon  d'étude. 

Telle  est  la  collection  qui  nous  occupe  aujourd'hui. 


II 


M.  Spilzer  est  d'origine  autrichienne.  Arrivé  à  Paris  en  1852,  il  en- 
treprit tout  d'abord  le  commerce  des  objets  d'art,  faisant  ainsi  ses  affaires 
et  son  éducation  au  jour  le  jour.  Le  moment  était  bien  choisi  :  le  public 
commençait  à  ouvrir  les  yeux,  à  comprendre  que  l'art  n'est  pas  le  pri- 
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vilège  du  peintre,  de  l'architecte  et  du  sculpteur;  qu'il  existe,  non  pas 
un  autre  art,  mais  d'autres  expressions  du  même  art,  plus  familières, 
plus  à  la  portée  de  tout  le  monde,  ce  que  l'on  est  convenu  d'appeler  l'art 
industriel.  Une  armée  de  collectionneurs  s'était  lancée  à  la  découverte, 
recherchant  avec  ardeur  les  armes,  les  meubles,  l'orfèvrerie,  les  tapis- 
series, les  émaux,  les  faïences,  menus  chefs-d'œuvre  où  les  vieux  maîtres 
avaient  dépensé  tant  d'esprit,  de  grâce  et  de  bon  sens.  M.  Spitzer  se 
jeta  dans  le  mouvement  ;  il  était  laborieux,  actif,  il  avait  le  génie  des 
affaires  et  foi  dans  son  étoile  ;  il  devait  réussir. 

Mais  cela  ne  suffisait  pas  à  cet  esprit  amoureux  des  grandes  entre- 
prises. Il  forma  le  projet  d'organiser  un  jour  une  collection  raisonnée, 
encyclopédie  de  l'art  ancien,  destinée  à  l'éducation  de  tous,  un  musée 
des  arts  décoratifs  par  anticipation.  Ses  prédilections  personnelles  l'atti- 
raient du  côté  de  la  Renaissance  et  du  moyen  âge;  ce  fut  une  bonne  for- 
tune. L'antiquité  loge  trop  loin  de  nous;  ses  mœurs,  sa  vie  privée,  son 
outillage  ne  sont  plus  les  nôtres.  Exploitée  depuis  des  siècles  par  l'Italie 
la  France,  l'Angleterre,  la  Russie  et  l'Allemagne,  elle  ne  réserve  à  ses 
adorateurs  que  des  surprises  de  hasard,  des  trouvailles  de  rencontre.  Le 
x\n°  et  le  xviti6  siècles,  au  contraire,  nous  touchent  de  trop  près;  nous 
les  avons  sous  les  yeux  dans  nos  palais,  dans  nos  musées,  chez  les  parti- 
culiers ;  nous  savons  par  cœur  leur  histoire.  Placés  entre  ces  deux  limites 
extrêmes,  le  moyen  âge  et  la  Renaissance  ferment  l'antiquité  et  ouvrent 
les  temps  modernes.  Nous  sommes  les  enfants  de  leur  esprit,  de  leur 
chair  et  de  leur  sang;  ils  sont  nos  aïeux  directs  et  nos  maîtres. 
C'est  là  qu'il  [faut  chercher  l'enseignement  le  plus  utile,  l'assimi- 
lation la  plus  immédiate.  A  coup  sûr,  M.  Spitzer  ne  fut  pas  le  pre- 
mier à  le  comprendre;  d'autres  avant  lui,  depuis  Révoil  et  Du  Som- 
merard  jusqu'à  Sauvageot  et  au  prince  Soltykoff,  avaient  frayé  la  route 
et  posé  les  jalons,  mais  un  peu  au  hasard,  sans  plan  bien  arrêté 
d'avance.  Le  programme  de  M.  Spitzer  était  raisonné,  méthodique  ; 
il  le  poursuivit  sans  relâche  depuis  le  premier  jour,  colligeant  en  silence 
les  matériaux  de  l'avenir  au  fur  et  à  mesure  de  ses  acquisitions,  mettant 
en  réserve  dans  chaque  série  les  types  choisis,  exceptionnels,  les  chefs 
de  famille;  et,  le  jour  où,  sa  fortune  faite,  il  put  enfin  se  retirer  des 
affaires  et  prendre  son  indépendance,  la  collection  préparée  de  longue 
main  n'attendait  plus  qu'un  logement. 

Comment  le  plan  primitif  a-t-il  été  mené  jusqu'au  bout?  Nous  allons 
vous  le  dire,  si  vous  voulez  bien  nous  suivre  dans  un  de  ces  beaux  hôtels 
qui  avoisinent  l'avenue  du  Bois-de-Boulogne. 
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L'escalier  a  belle  tournure,  il  s'arrête  au  premier,  comme  il  convient. 
Les  tapisseries  représentent  une  fête  champêtre,  une  bacchanale  ;  des 
satyres  et  des  nymphes  accoudés  sur  une  balustrade  vous  regardent  et 
vous  invitent  à  monter.  Encore  quelques  pas,  vous  êtes  dans  le  cabinet 
de  travail. 

Imaginez  une  salle  immense  de  sept  mètres  de  haut,  prenant  jour 
par  trois  larges  fenêtres  à  vitraux.  La  corniche,  composée  de  cinquante- 
quatre  portraits  italiens  du  xve  siècle,  forme  une  ceinture  incomparable 
supportant  la  charpente  du  plafond  et  ses  robustes  caissons  de  chêne 
à  fond  d'or.  D'un  côté,  la  cheminée  colossale  d'Arnay-le-Duc,  en  pierre 
de  Tonnerre  fine  comme  du  marbre,  monument  de  l'art  français  aux  dé- 
buts de  la  Renaissance;  de  l'autre,  une  arcature  ouvrant  ses  trois  baies 
sur  la  serre.  Ici  point  de  catégories  rigoureuses,  mais  un  désordre  pitto- 
resque et  voulu.  Le  cabinet  de  travail  est  une  pièce  mixte,  rendez-vous 
général  où  l'amateur  veut  trouver  sous  la  main  des  spécimens  de  tous  les 
arts  et  de  tous  les  pays,  qu'il  place  et  déplace  au  gré  de  sa  fantaisie; 
c'est  le  vestibule  du  temple  où  les  dieux  nouveaux  viennent  faire  un 
stage  en  attendant  leur  classement  définitif  dans  les  chapelles.  Partout 
des  tapisseries  d'or  et  de  soie,  des  peintures,  des  armes,  des  cabinets  de 
fer,  de  cuir  et  d'ivoire,  des  broderies,  des  velours,  débris  de  chasubles 
et  de  dalmatiques  royales. 

Les  horloges,  les  statuettes,  '  les  miniatures,  les  orfèvreries,  les 
faïences,  les  bronzes  sont  jetés  çà  et  là  sur  les  meubles,  choisis  parmi  les 
plus  beaux  exemplaires  de  la  Renaissance.  Voici  le  fameux  dressoir 
d'Annecy,  un  de  nos  désespoirs  ;  on  nous  l'avait  offert,  il  y  a  quinze 
ans,  hélas  !  Le  cœur  de  l'amateur  est  toujours  compatissant,  mais  sa 
bourse 

A  des  rigueurs  à  nulle  autre  pareilles, 

On  a  beau  la  prier, 
La  cruelle  qu'elle  est  se  bouche  les  oreilles. 

Les  portes  du  cabinet  de  travail,  formées  de  petits  compartiments  à 
grotesques  délicatement  travaillés,  proviennent  d'Espagne;  elles  déco- 
raient le  réfectoire  d'un  couvent.  L'artiste,  un  contemporain,  peut-être 
un  élève  du  Rerruguete,  a  gravé  sur  une  des  traverses  cette  sentence 
latine  :  carpere  facilius  est  quam  imitari,  critiquer  est  plus  facile 
qu'imiter.  Avant  d'aller  plus  loin  méditons  ces  paroles;  c'est  la  devise 
du  maître  du  logis. 

Du  cabinet  on  entre  dans  une  seconde  salle  éclairée  par  un  plafond 
à  caissons  vitrés,  disposition  ingénieuse  qui  répand  une  lumière  égale, 
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sans  altérer  les  combinaisons  de  charpente  familières  aux  architectes  de 
la  Renaissance.  Une  figure  de  Vierge  en  marbre,  œuvre  exquise  de 
l'école  française,  indique  la  note  dominante  de  la  salle  :  nous  sommes 
en  France,  chez  Pénicaud,  Jean  Goujon,  Clouet,  Limosin,  Ducerceau,  le 
Petit-Bernard,  Jean  Cousin,  Nicolas  Bachelier,  chez  les  maîtres  immortels 
de  la  Renaissance  nationale.  Palissy  occupe  une  vitrine  avec  cinquante 
pièces  des  plus  rares  et  des  meilleures.  Les  dressoirs,  les  chaises,  les 
armoires  et  les  buffets  suspendus  sortent  des  ateliers  de  Paris,  de 
Lyon,  de  Rouen,  de  Toulouse.  Tours  a  façonné  les  broderies.  Dinant, 
qui  fut  ville  française  à  son  heure,  a  fondu  et  tourné  les  aiguières  et  les 
hanaps.  Ce  sont  nos  maîtres-ferronniers  qui  ont  découpé  ces  clefs  et  ces 
serrures,  assoupli  et  ciselé  le  fer  avec  une  inépuisable  variété.  C'est 
encore  un  Français  qui  a  modelé  ces  salières  et  ce  biberon  de  l'introu- 
vable et  mystérieuse  faïence  d'Oiron,  sur  laquelle  on  n'apas  dit  le  dernier 
mot. 

Mais  toutes  ces  belles  choses  sont  éclipsées  par  la  plus  étonnante 
collection  d'émaux  peints  qu'un  particulier  ait  jamais  réunie.  Cent  cin- 
quante-deux échantillons  d'une  beauté  rare  sont  là,  rangés  en  bataille, 
racontant  l'histoire  de  l'émaillerie  française  au  xve  et  au  xvie  siècles. 
D'abord  religieuse  et  semi-flamande,  elle  fabrique  des  plaques  de  reli- 
quaires et  de  triptyques  ;  ses  peintures  à  la  façon  des  Van  Eyck  sont  des 
miniatures  en  émail.  Plus  tard,  les  petits-maîtres  de  Fontainebleau  lui 
tourneront  la  tête;  elle  s'amourache  de  leur  longue  élégance,  de  leurs 
broderies  à  l'italienne,  et  se  jette  à  corps  perdu  dans  les  nouveautés  à 
la  mode.  Adieu  la  dévotion,  les  Flandres  et  les  anciennes  pratiques! 
L'école  élargit  sa  clientèle,  entreprend  les  portraits,  décore  la  vaisselle 
de  luxe  et  prodigue  la  grisaille  avec  une  verve,  un  éclat  incomparables. 
Pendant  un  demi-siècle,  Limoges  travaille  pour  la  France,  l'Allemagne, 
la  Hollande  et  l'Angleterre,  jusqu'au  jour  où  la  décadence  arrive  avec 
la  pacotille,  et,  déjà  sous  Henri  III,  Palissy  se  lamente  sur  la  ruine  des 
émailleurs,  réduits  à  donner  à  vil  prix  «  leurs  émaux  si  bien  parfondus 
sur  le  cuivre  qu'il  n'y  avoit  nulle  peinture  si  plaisante.  » 

La  série  des  émaux  peints  est  une  des  plus  magnifiques  de  la  collec- 
tion ;  M.  Spitzer  s'est  souvenu  qu'il  devait  sa  fortune  à  la  France,  il  a 
royalement  traité  sa  patrie  d'adoption. 

Mais  voulez-vous  étudier  l'émaillerie  dans  ses  origines?  Allons  plus 
avant,  pénétrons  en  plein  moyen  âge.  Voici  la  salle  de  l'orfèvrerie  reli- 
gieuse, le  théâtre  des  grandes  batailles  entre  les  chevaliers  de  l'art 
français  et  les  burgraves  de  l'art  rhénan.  Cette  châsse  est-elle  de  Cologne? 
Ce  reliquaire  vient-il  de  Limoges?  Et  chacun  défend  ses  théories  favorites  ; 
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on  se  passionne,  on  lutte  à  coups  de  textes  et  de  monuments  ;  celui-ci 
tient  pour  le  bleu-vert,  celui-là  pour  le  bleu-violet;  on  éventre  les 
vitrines,  on  s'empare  des  ostensoirs  et  des  calices,  on  brandit  les  croix, 
les  flambeaux  et  les  burettes. 

Plus  loin,  le  combat  s'engage  sur  les  ivoires.  La  collection  ren- 
ferme plus  de  cent  pièces,  depuis  le  coffret  byzantin  jusqu'au  peigne 
de  la  Renaissance,  depuis  le  consul  vêtu  de  sa  toge,  gravement  assis  dans 
sa  chaise  curule,  jusqu'à  la  Vierge  aux  yeux  bridés,  au  sourire  indéfi- 
nissable, qui  hanche  avec  grâce  dans  sa  longue  robe  traînante.  Et  la 
bataille  reprend  de  plus  belle  sur  les  dates,  les  écoles  et  les  provenances; 
chacun  dit  son  mot,  raconte  ses  conquêtes,  les  grands  combats  de  l'hôtel 
Drouot,  les  luttes  homériques  entre  Paris,  Londres  et  Berlin. 

L'Allemagne  occupe  la  lxc  salle,  présidée  par  Peter  Vischer.  Le  cé- 
lèbre fondeur  et  bourgeois  de  Nuremberg  a  voulu  passer  à  la  postérité 
dans  son  costume  de  travail,  avec  le  tablier  de  cuir,  les  grosses  bottes  et 
le  marteau,  symbole  du  génie  national.  L'Allemand  manie  à  merveille  le 
fer,  l'or,  l'argent,  le  cuivre,  le  bois  ;  les  émaux  peints  et  les  faïences 
chatoyantes  ne  sont  pas  son  affaire.  Il  est  orfèvre,  ferronnier,  armurier, 
imagier,  fondeur,  et  surtout  Allemand.  Regardez  ces  modèles  d'argenterie 
en  vermeil,  spécimens  rarissimes  des  ateliers  d'Augsbourg  et  de  Nurem- 
berg :  que  la  décoration  soit  gothique  ou  franco-italienne,  la  forme  a  tou- 
jours l'accent  du  pays,  je  ne  sais  quoi  d'exubérant,  de  plantureux  et  de 
compliqué  qui  trahit  son  origine.  Les  orfèvres  et  les  ferronniers  allemands 
étaient  déjà  renommés  au  xvie  siècle;  Érasme,  visitant  la  foire  de  Franc- 
fort, célèbre  «  ces  vases  d'or  et  d'argent  artistement  ciselés,  où  l'on  peut 
dire  que  l'art  surpasse  la  matière,  et  mieux,  que  l'ouvrier  triomphe  de 
l'art...  et  ces  ouvrages  de  fer  ornés  de  ciselures,  dont  partout  ailleurs 
l'or  serait  glorieux.  »  Plus  loin ,  Lrasme  s'émerveille  devant  ce  qu'il 
appelle  les  infiniment  petits  de  l'art,  sublilissimas  artificii  minutias. 
Notre  collection  possède  une  suite  extraordinaire  de  ces  menus  bijoux; 
ce  sont  des  grains  de  chapelet,  reliquaires,  figurines,  jetons  et  portraits 
historiques  en  buis,  réductions  microscopiques  auxquelles  on  peut  appli- 
quer le  mot  du  vieux  Stace,  parvus  videri,  sentiri  ingens. 

Passons  rapidement  en  revue  la  série  remarquable  des  horloges  et 
celle  des  instruments  de  mathématiques,  installée  provisoirement  dans 
une  autre  pièce.  Nous  avons  hâte  d'arriver  en  Italie. 

M.  Spitzer  a  traité  l'Italie  con  amore.  Le  plafond  vitré  à  caissons  blanc 
et  or,  dôme  lumineux  porté  sur  une  voussure  élégante,  tamise  un  jour 
calme,  discret,  mystérieux,  cher  à  l'artiste  et  à  l'amateur.  En  face,  une 
belle  cheminée  à  cariatides;  sur  le  manteau  tendu  de  velours  rouge 
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brodé  d'or,  se  détache  le  buste  d'Octave  Farnèse,  œuvre  magistrale  d'An- 
nibal  Fontana.  A  droite,  une  arcature  en  anse  de  panier,  soutenue  par 
quatre  colonnes  d'albâtre  oriental  et  de  fleur  de  pêcher,  encadre  les 
célèbres  bas-reliefs  du  Belvédère  de  Sassuolo,  bâti  pour  Alphonse  d'Esté, 
troisième  duc  de  Ferrare.  Dans  ce  sanctuaire  de  marbre  et  d'or  rayonnent 
les  trésors  de  la  Renaissance  italienne,  matières  précieuses  montées  en 
or  et  en  vermeil,  émaux  de  Venise,  verres  émaillés,  bagues,  montres  et 
bijoux  d'or,  d'émail  et  de  pierres  fines,  manuscrits  précieux,  fontes  pa- 
douanes  et  florentines,  médailles  et  plaquettes,  cuirs  gaufrés,  ciselés, 
dorés  au  petit  fer,  verres  et  cristaux  peints  sur  paillons  que  la  barbarie 
des  experts  appelle  verres  églomisês.  Gà  et  là  des  bustes  et  des  peintures 
de  la  grande  école  du  xve  siècle,  des  tapisseries  de  soie  rehaussée  d'or 
et,  pour  couronner  ce  magnifique  ensemble,  cent  vingt-deux  pièces  de 
faïence,  plats  et  plateaux  da  pompa,  coupes,  vases,  aiguières,  dépouilles 
opimes  des  cabinets  les  plus  illustres  dispersés  depuis  vingt  ans.  Hic 
hunquam  minus  solus,  quant  sum  solus,  dit  une  inscription  sur  les 
marbres  de  Sassuolo  :  ici  je  ne  suis  jamais  moins  seul  que  lorsque  je 
suis  seul.  Si  le  duc  Alphonse  revenait  au  monde,  il  trouverait  sa  soli- 
tude aussi  bien  remplie  qu'autrefois. 

La  salle  italienne  termine  brillamment  la  série  ethnographique  de  la 
collection.  La  France,  l'Allemagne  et  l'Italie  forment  ainsi  trois  régions 
principales  autour  desquelles  viennent  se  grouper  naturellement  les  écoles 
moins  fécondes  ou  moins  personnelles,  l'Espagne,  par  exemple,  tantôt  ita- 
lienne et  tantôt  flamande,  les  Flandres  qui  hésitent  entre  la  Bourgogne 
et  l'Allemagne,  l'Angleterre  qui  épouse  résolument  l'Allemagne  depuis 
Holbein  jusqu'à  Dietterlin.  M.  Spitzer  a  sagement  rattaché,  suivant  le 
cas,  les  écoles  mixtes  à  chacune  des  régions  mères;  le  classement  rai- 
sonné a  ses  bornes  et  ne  comporte  pas  de  subdivisions  illimitées. 

Nous  venons  de  parcourir  à  vol  d'oiseau  la  carte  de  l'industrie  hu- 
maine du  nord  au  midi,  depuis  les  grands  jours  du  moyen  âge  jusqu'au 
déclin  du  xvie  siècle,  achevant  notre  promenade  avec  la  Renaissance 
italienne,  la  plus  magnifique  floraison  de  l'art  dans  les  temps  modernes. 
Est-ce  tout?  le  spectacle  est-il  fini?  l'admiration  peut-elle  prendre  un  peu 
de  relâche?  —  Vous  êtes  bien  pressé.  L'amateur  expérimenté  ne  donne 
pas  ainsi  son  dernier  mot  ;  laissez-le  faire,  il  ménage  ses  effets  et  réserve 
toujours  la  surprise  de  la  fin.  Aussi  bien  sa  tâche  n'est  pas  remplie  jus- 
qu'au bout.  Après  les  arts  de  la  paix,  les  arts  de  la  guerre  ;  après  l'ad- 
miration muette  et  recueillie,  l'admiration  bruyante  et  sonore.  Entrons 
dans  la  salle  d'armes. 

Le  président  de  Brosses,  un  sceptique  et  un  blasé,  voyageant  en  Ita- 
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lie,  ne  pouvait  se  défendre  à  l'occasion  de  ce  qu'il  appelle  un  petit 
saisissement.  Nous  ne  sommes  pas  un  enthousiaste  féroce;  une  longue 
expérience  des  amateurs  et  de  leurs  pratiques  a  tempéré  nos  entraîne- 
ments de  la  première  heure.  Mais  le  moyen  de  contenir  le  petit  saisis- 
sement en  face  de  ce  formidable  vaisseau,  long  de  17  mètres  sur  8  mètres 
de  hauteur,  éclairé  par  douze  vitraux  gigantesques,  étincelant  de  fer  et 
gardé  par  vingt  chevaliers  en  armures?  Quel  est  le  critique  amer  et 
désillusionné,  l'amateur  partisan  du  7iil  admirari  chez  les  autres,  qui 
reste  impassible  devant  ces  engins  merveilleux,  où  le  génie  de  l'homme 
de  guerre  et  le  génie  de  l'artiste  ont  épuisé  leurs  plus  étonnantes  com- 
binaisons? Quel  est  la  bourgeois,  si  enfoncé  qu'il  soit  dans  les  vulgarités 
du  xix°  siècle,  qui  ne  dresse  la  tête  et  ne  sente  vibrer  en  soi  l'écho  des 
grandes  batailles?  Ainsi  les  vieux  capitaines  dont  parle  un  conteur,  au 
souvenir  de  leurs  campagnes,  «  branloient  la  teste,  pour  voir  l'ombre  et 
sentir  l'air  de  leurs  panaches  qui  se  jouoient  sur  le  haut  des  chapeaux.  » 
La  salle  d'armes  est  le  bouquet  du  feu  d'artifice,  le  dernier  triomphe 
de  la  collection.  Les  murs,  tendus  de  tapisseries  à  personnages  con- 
temporains de  François  Ier,  surmontent  une  haute  boiserie  chargée 
de  panoplies  rayonnantes  et  terminée  par  une  corniche  de  casques.  Le 
plafond  à  poutrelles  solides  et  apparentes,  la  cheminée  à  double  étage, 
couronnée  d'un  trophée  d'armes  et,  dans  le  fond,  un  bas-relief  colossal  de 
Luca  délia  Robbia,  complètent  cette  décoration  mâle  et  sévère.  Six  cents 
pièces,  représentant  toutes  les  variantes  de  l'arme  et  de  l'armure,  du 
xive  au  xvie  siècles,  garnissent  ce  hall  de  fer  et  d'acier  qui  n'a  de  rival 
dans  aucune  collection  privée.  Casques,  morions,  cuirasses,  boucliers, 
armures  à  cannelures  et  à  dentelles,  en  fer  repoussé,  gravé  et  doré; 
épées  ciselées  et  damasquinées  d'or,  arquebuses  et  pistolets  montés  en 
ivoire,  hallebardes  et  marteaux  d'armes  évidés  à  jour,  incrustés  d'or  et 
d'argent,  arbalètes,  carabines,  rondaches,  étriers,  selles,  harnais  de 
joute,  de  parade  ou  de  combat,  tout  est  choisi  avec  un  goût  scrupuleux. 
Ici,  comme  ailleurs,  domine  le  même  principe  de  sélection  rigoureuse  : 
chaque  exemplaire  est  une  œuvre  d'art,  un  document  et  une  leçon;  docu- 
ment inappréciable  pour  l'histoire  des  mœurs,  du  costume,  de  la  vie  privée, 
et  leçon  féconde  pour  qui  sait  voir  et  comparer.  Etudiez  de  près  ces  vieux 
maîtres  :  tout  à  l'heure  ils  travaillaient  l'or,  l'argent,  le  bronze,  l'émail, 
l'ivoire,  le  verre,  substances  brillantes,  colorées,  maniables;  les  voici 
aux  prises  avec  une  matière  ingrate,  sèche,  froide,  incolore,  qu'importe?. 
Ils  sauront  bien  l'assouplir,  la  ranimer,  la  faire  valoir,  et  cela  sans  dis- 
simuler le  métal,  sans  lui  demander  ce  qu'il  ne  peut  donner,  en  utilisant 
au  contraire  à  propos  ses  qualités  et  ses  aptitudes.  Quelle  aisance, 
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quelle  prodigieuse  fertilité  de  ressources,  pour  se  plier  aux  exigences  du 
temps  et  de  la  mode,  pour  varier  les  modèles  à  l'infini  sans  jamais  se 
répéter  !  Par  quel  mystérieux  amalgame  ont-ils  su  combiner  si  intime- 
ment le  beau  et  l'utile,  les  faire  servir  l'un  à  l'autre  et  arriver  à  la  su- 
prême beauté  par  le  suprême  bon  sens? 


III 


Ainsi  va  la  collection  d'une  salle  à  l'aulre,  enseignant  les  belles  tra- 
ditions et  les  grands  principes,  faisant,  pour  ainsi  dire,  toucher  du 
doigt  l'éternelle  logique  du  passé,  et  déroulant  chacun  de  ses  tableaux 
synoptiques  clairement,  avec  méthode.  Est-ce  à  dire  que  le  classement 
soit  définitif?  Ces  organisations  ne  s'improvisent  pas  en  un  jour;  elles 
demandent  du  temps,  des  tâtonnements  :  telle  série  doit-elle  former  un 
ensemble?  vaut-il  mieux  la  disloquer  pour  attribuer  à  chaque  région  la 
part  qui  lui  revient?  Questions  délicates,  qui  se  compliquent  de  l'obscu- 
rité de  certaines  origines.  Ce  n'est  pas  une  mince  besogne  de  mettre  en 
ordre  tant  de  matériaux  divers.  L'installation  de  M.  Spitzer  est  née 
d'hier,  il  fallait  courir  au  plus  pressé;  le  système  mixte,  par  nationalités 
et  par  groupes  industriels,  se  présentait  tout  d'abord  à  l'esprit;  il  a  pré- 
valu. Les  modifications  et  les  remaniements  viendront  plus  tard. 

Le  musée  comprend  20  séries  principales  qui  peuvent  se  ranger  sous 
les  titres  suivants  : 


Orfèvrerie  religieuse  et  civile. 

Bijouterie. 

Ëmaillerie.  .    . 

Verrerie. 

Ivoires. 

Manuscrits. 

Tapisseries. 

Étoffes. 

Bois  sculptés,  meubles. 

Peintures. 


Cires  colorées. 

Faïences  et  grès. 

Cuirs. 

Bronzes,  statues,  médailles. 

Dinanderie. 

Marbres. 

Armes. 

Ferronnerie,  coutellerie. 

Horlogerie,  montres. 

Instruments  de  mathématiques. 


Nous  avons  dit  que  les  matériaux  de  ce  vaste  recueil  avaient  été  pré- 
parés depuis  longtemps;  une  partie  importante  figura  même,  si  nous 
avons  bonne  mémoire,  à  l'Exposition  de  1865.  Aujourd'hui  la  collection 
serait  impossible  a  refaire  avec  des  éléments  de  même  valeur.  Les  prix 
de  la  haute  curiosité  sont  devenus  inabordables;  la  rivalité  de  quelques 
amateurs,  la  passion  des  uns,  la  vanité  des  autres  et  naturellement  la 
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pénurie  toujours  croissante  des  morceaux  exceptionnels,  ont  provoqué 
une  hausse  inusitée.  Jadis,  —  nous  ne  parlons  pas  des  temps  préhisto- 
riques où  florissaient  les  Sauvageot  et  les  Du  Sommerard,  —  mais  il  y  a 
quinze  ans  à  peine,  payer  50  ou  60,000  fr.  passait  pour  de  la  déraison, 
et  Dieu  sait  quel  tapage  on  fit  autour  du  bouclier  de  San  Donato.  Nous 
avons  changé  tout  cela  :  on  donne  500,000  fr.  pour  une  armure, 
(500,000  fr.  pour  une  commode  de  Sèvres,  800,000  fr.  pour  une  coupe 
en  vermeil  de  Jamitzer,  un  million  pour  180  tabatières,  et  quatre 
appliques  de  Gouthières  trouvent  acquéreur  à  100,000  fr.  la  pièce;  il 
est  vrai  qu'elles  sont  en  cuivre  doré.  A.  ce  prix  quel  homme  oserait  se 
permettre  le  luxe  d'une  grande  collection? 

M.  Spitzer  a  le  dessein  de  publier  le  catalogue  de  son  musée. 
En  attendant  ce  travail  de  longue  haleine,  qui  demandera  plusieurs 
années,  la  Gazette  des  Beaux-Arts  s'est  décidée  à  prendre  les  devants; 
chacun  de  ses  rédacteurs  étudiera  les  séries  principales  et  fera  défiler, 
sous  les  yeux  du  lecteur,  les  grandes  industries  d'autrefois.  Les  pages 
qui  précèdent  sont  une  introduction  à  ces  monographies  successives;  il 
était  bon  de  jeter  tout  d'abord  un  regard  d'ensemble,  de  marquer  à 
grands  traits  la  physionomie,  le  plan  de  la  collection  et  son  but. 

Nous  n'ajouterons  qu'un  mot  :  ce  sera  la  conclusion,  la  morale,  si  l'on 
veut,  de  cette  première  étude. 

Aujourd'hui  la  concurrence  étrangère  nous  serre  de  près  et  menace 
une  suprématie  qui  fut  longtemps  notre  apanage.  Les  privilèges  de  race 
ont  disparu  ;  les  expositions  universelles  mettent  en  présence  les  indus- 
tries rivales,  qui  se  mesurent  et  s'enseignent  mutuellement;  le  talent  se 
fait  de  jour  en  jour  cosmopolite.  L'heure  est  donc  venue  de  se  défendre 
vigoureusement,  de  ne  compter  que  sur  soi-même  ;  il  faut  à  tout  prix  re- 
faire à  la  fois  le  goût  public  et  l'éducation  industrielle,  instituer  l'ensei- 
gnement par  les  yeux,  recueillir,  classer  et  montrer  à  l'ouvrier  les  glo- 
rieux modèles  des  spécialités  qui  sont  les  siennes,  non  pour  les  copier, 
—  on  ne  refait  plus  ce  qui  a  été  fait,  on  le  parodie,  —  mais  pour  respi- 
rer les  anciens  maîtres,  en  extraire  le  suc  et  reprendre  la  tradition 
perdue  depuis  un  siècle.  Eh  bien,  voici  un  homme,  un  étranger,  qui  seul, 
sans  budget  d'Etat  et  sans  tapage,  organise  un  ensemble  méthodique, 
un  enseignement  régulier,  intelligible,  à  la  portée  de  tous;  et  la  France 
ne  possède  pas  encore  un  musée  public  montrant  à  l'industrie  les  patrons 
de  l'art  qu'il  pratique  tous  les  jours  ! 

Il  y  a  quatre  ans,  ici  même,  nous  avons  démontré  qu'en  puisant  dans 
les  magasins  du  quai  d'Orsay  et  ailleurs,  en  exhumant  les  meubles  su- 
perbes enfouis  dans  nos  ministères  et  confiés  au  brossage  journalier  des 
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garçons  de  bureau,  il  était  facile  de  commencer  dès  à  présent  un  musée 
national,  inconnu  du  public,  un  Louvre  des  arls  industriels  qui  ne  coule- 
rait rien.  On  a  fait  la  sourde  oreille,  on  s'est  endormi,  comme  d'usage, 
sur  les  vieux  lauriers;  le  public  attend  toujours  et  les  brosseurs  de  nos 
ministères  astiquent  de  plus  belle  les  ciselures  de  Gouthières  et  les  fontes 
de  Caffieri. 

EDMOND   EONNAFFÉ. 

(La  suite  prochainement.) 


faii^llifM^  p#j } 


LE   TRESOR 


DE     LA 


CATHÉDRALE    DE    REIMS 


(deuxième   akticle.) 


Nous  trouvons  encore  à  noter,  parmi  les  pièces  du  trésor 
qui  peuvent  appartenir  à  l'époque  de  la  Renaissance,  une 
celle  croix  faite  de  plusieurs  morceaux  de  cristal  de  roche 
assemblés  à  l'aide  de  montures  d'or.  Elle  passe  pour  avoir 
été  donnée  par  le  cardinal  de  Lorraine  qui,  en  sa  qualité 
d'archevêque  de  Reims,  sacra  Henri  II  et  ses  deux  fils, 
François  II  et  Charles  IX. 

Le  chef  de  saint  Louis  porté  par  deux  anges,  que  donna 
Louis  XIII  à  l'occasion  de  son  sacre  qui  se  fit  avec  une 
grande  magnificence,  reliquaire  décrit  dans  l'inventaire  de 
1609,  n'existe  plus,  mais  il  reste  de  ce  temps  un  calice  et 
deux  burettes  avec  leur  plateau  d'argent.  Le  plateau  porte 
les  armes  du  vénérable  J.-B.  de  La  Salle,  fondateur  de 

l'institut  des  frères  de  la  doctrine  chrétienne,  qui  était  né  à  Reims. 
Il  faut  passer  sur  le  reste  du  xvne  siècle  et  sur  le  xvia'  tout  entier 

sans  s'y  arrêter.  Le  buste  de  saint  Rémi  donné  par  Louis  XIV  a  été  fondu 
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peut-être  par  Louis  XIV  lui-même.  L'ostensoir  de  vermeil,  œuvre  ina- 
chevée de  Germain,  que  donna  Louis  XV,  n'existe  plus,  et  le  ciboire  que 
Louis  XVI  avait  laissé  et  que  le  musée  de  Reims  avait  recueilli  pendant 
la  Révolution,  y  fut  volé. 

Charles  X,  à  l'occasion  de  son  sacre,  s'efforça  de  réparer  tant  de 
désastres.  11  y  dépensa  plus  de  200,000  francs,  tant  en  pièces  d'orfè- 
vrerie, qui  existent  encore,  qu'en  vêtements  sacerdotaux  de  toute  espèce, 
en  partie  transformés. 

Tout  cela  nous  semble  d'un  goût  bien  contestable  aujourd'hui,  malgré 
le  mérite  de  l'exécution. 

Le  reliquaire  de  la  Sainte-Ampoule  qui,  sous  l'ancienne  monarchie, 
était  conservé  dans  le  trésor  de  l'église  Saint-Remy,  et  qui  fait  partie 
aujourd'hui  de  celui  de  la  cathédrale,  est  un  spécimen  précieux  de  l'or- 
fèvrerie de  la  Restauration  :  précieux  par  lui-même  et  précieux  surtout 
parce  qu'il  montre  à  quel  point  le  sentiment  de  l'appropriation  des 
formes  à  la  matière  était  perdu  au  commencement  de  ce  siècle. 

A  voir  un  dessin  de  ce  reliquaire,  on  croirait  à  la  représentation  d'un 
monument  de  pierre  ou  de  marbre  élevé  dans  un  cimetière  et  mesurant 
plusieurs  mètres  de  hauteur,  tandis  qu'il  ne  s'agit  que  d'un  coffret  de 
vermeil  haut  en  tout  d'un  tiers  de  mètre  environ. 

L.  Laffitte,  premier  dessinateur  du  cabinet  du  roi,  qui  l'a  dessiné,  a 
eu  la  singulière  idée,  ayant  à  conserver  et  à  exposer  une  fiole,  de  la  cou- 
cher dans  un  coffret  au  lieu  de  l'y  dresser,  puis  de  porter  ce  coffret  sur 
un  soubassement  dont  les  quatre  faces  courbes  s'épatent  largement  sur 
un  socle  qui  les  dépasse  assez  pour  porter  quatre  figures  aux  angles  et 
une  foule  d'inscriptions. 

Pour  apercevoir  la  relique,  il  faut  enlever  le  couvercle  en  forme  de 
coussin  portant  une  colombe  qui  sert  de  poignée.  Aussi  le  reliquaire 
proprement  dit  est-il  exposé,  aujourd'hui,  en  dehors  de  son  coffret,  sur 
lequel  il  est  placé  dans  le  sens  qu'aurait  dû  lui  donner  l'artiste  mal  avisé 
qui  a  composé  cet  ensemble. 

Si  la  conception  est  détestable,  l'exécution  en  est  excellente.  L'or- 
fèvre Charles  Cahier,  le  père  du  savant  jésuite  auquel  ou  doit  les  Mé- 
langes d'archéologie  et  d'histoire,  qui  fut  chargé  de  le  fabriquer,  fit  mo- 
deler les  figures  et  les  bas-reliefs  par  le  sculpteur  Courigues  et  en  con- 
fia la  ciselure  à  Dupré.  Il  s'agit  sans  doute  du  graveur  des  monnaies  qui 
a  fait  des  deux  bas-reliefs  des  grandes  surfaces  courbes  du  soubasse- 
ment, deux  chefs-d'œuvre  de  finesse  sans  sécheresse  aucune. 

Nous  nous  arrêterons  là,  quant  à  l'orfèvrerie;  ce  que  le  xxxe  siècle 
a  ajouté  au  trésor  de  Reims  ne  l'enrichissant  guère  du  côté  de  l'art. 
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Quelques  meubles  d'ivoire,  sans  usage  depuis  longtemps,  étant  na- 
guère sans  valeur  vénale  ont  été  conservés  jusqu'à  nous. 


CROIX      ES      CRISTAL      DE      HOCHE      (XVIe      SlîiCLE) 

Trésor  de  Reims. 


Ce  sont  :  les  deux  feuillets  d'un  diptyque  du  xive  siècle  où  la  Crèche 
et  la  Crucifixion,  la  Présentation  au  temple  et  la  Vierge,  assise  au  Para- 
dis à  côté  de  son  fils,  sont  figurés  dans  des  quatre-lobes  à  redans. 
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Un  feuillet  de  diptyque  du  même  temps  où  l'arrestation  du  Christ  et 
la  Crucifixion  ont  été  exécutés  d'une  main  fort  habile. 

Le  peigne  liturgique,  enfin,  dont  la  gravure  accompagne  ces  lignes. 

Il  passe  pour  avoir  appartenu  à  saint  Bernard  ;  mais,  pour  nous,  il 
n'est  que  du  xve  siècle,  d'une  époque  où  cet  ustensile  de  toilette  ne  ser- 
vait plus  qu'à  celle  des  évoques  que  l'on  sacrait  et  non  plus  aux  offi- 
ciants avant  de  monter  à  l'autel.  D'une  exécution  très  sommaire ,  il  re- 
présente ,  on  le  voit,  des  saints  distribués  deux  par  deux  entre  des 
pilastres.  Ce  sont  :  sur  la  face  représentée,  saint  Jean-Baptiste  et  sainte 
Catherine;  saint  Paul  et  saint  Pierre;  un  apôtre  et  un  évêque  sans  attri- 
buts; saint  Fiacre  et  saint  Laurent.  Sur  l'autre  face,  sainte  Marie-Mag- 
deleine  et  saint  Sébastien  ;  l'Annonciation  qui  réunit  saint  Gabriel  et  la 
Vierge;  sainte  Lucie  (?)  et  saint  Jacques  Majeur  en  pèlerin  ;  saint  Bar- 
thélémy avec  son  couteau  et  saint  Simon  avec  une  lance. 

Ce  peigne  ne  fait  partie  du  trésor  que  depuis  l'année  1861,  où  il  lui 
fut  donné. 

Les  vêtements  sacerdotaux  que  conserve  la  sacristie  de  la  cathédrale 
de  Beims  ne  remontent  pas  à  un  temps  très  reculé,  sauf  la  chasuble  dont 
nous  publions  la  gravure. 

L'orfroi  seul  en  est  ancien.  Il  est  appliqué  sur  un  fond  de  satin  rouge 
taillé  en  cloche  suivant  l'ancienne  forme.  Deux  systèmes  de  cordons  y 
sont  attachés.  L'un,  intérieur,  sert  à  maintenir  la  chasuble  sur  le  corps  ; 
l'autre,  moitié  intérieur  et  moitié  extérieur,  relève  les  bords  de  la  cloche 
que  forme  ce  vêtement,  de  façon  à  les  draper  sur  les  bras,  ainsi  qu'on  le 
voit  dans  la  gravure  ci-jointe. 

L'orfroi,  dont  la  forme  insolite  dessine  une  tige  à  branchages  symé- 
triques où  l'on  peut,  avec  beaucoup  de  bonne  volonté,  voir  une  croix, 
est  fait  d'une  façon  très  particulière.  Sur  un  tissu  de  fils  d'or  bordé  d'une 
torsade  s'enroulent  des  rinceaux  de  perles  accompagnant  des  simulacres 
de  cabochons  formés  de  fils  d'or  couchés  sur  un  dessous  qui  les  fait  sail- 
lir :  une  ganse  qui  les  entoure  simule  un  chaton.  C'est  la  première  fois 
que  nous  rencontrons  ce  genre  de  broderie  sur  relief,  qui  est  si  com- 
mune à  partir  du  xvne  siècle  pour  produire  d'autres  effets. 

On  peut  en  voir  un  exemple  magnifique  sur  ce  qui  reste  de  l'orne- 
ment donné  par  Louis  XIV  lorsqu'il  fut  sacré.  Ses  orfrois  imitent,  par  la 
puissance  de  leurs  reliefs,  parfois  détachés  du  fond,  le  bois  sculpté,  puis 
doré  ou  argenté,  plutôt  que  le  métal  ciselé.  Ils  sont  formés  de  gros  fils 
d'or,  tantôt  couchés,  tantôt  nattés,  suivant  les  effets  à  produire. 

Les  sujets  qu'ils  encadrent,  et  qui  sont  relatifs  à  la  légende  de  saint 
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Remy,  sont  brodés  en  soie  de  couleur  au  point  de  chaînette  pour  les 
carnations,  et  pour  les  costumes  en  soie  sur  gros  fil  d'or  couché  qui  form- 
le  fond,  d'après  une  ancienne  méthode  qui  a  produit  des  chefs-d'œuvre 
à  la  Renaissance  et  que  l'on  a  abandonnée  aujourd'hui  comme  étant 
trop  coûteuse.  Il  y  a  trop  d'or  perdu  en  effet,  puisque  cet  or  formant  la 
lumière  est  plus  ou  moins  caché  par  les  fils  de  soie  qui  le  recouvrent 
plus  ou  moins,  selon  que  l'on  veut  obtenir  des  ombres  ou  des  demi- 
teintes. 

L'étoffe  qui  a  reçu  ces  broderies  est  un  magnifique  lampas  de  style 
oriental,  à  fond  sergé  d'or,  bordé  de  rouge,  et  sur  lequel  s'enlèvent  en 
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relief  des  bouclés  d'or  et  d'argent  d'inégale  hauteur,  tissu  dont  la  fa- 
brique de  Lyon  n'a  pas  encore  retrouvé  la  pratique. 

Le  système  des  orfrois  en  relief,  qui  commence  avec  la  Renaissance, 
est  déjà  très  développé  sur  les  ornements  du  sacre  de  Louis  XIII,  dont 
l'étoffe  présente  d'ailleurs  toutes  les  combinaisons  qui  peuvent  résulter 
des  divers  modes  de  tissage. 

L'ornement  de  Louis  XVI,  exclusivement  d'argent  dans  l'étoffe,  est 
orné  d' orfrois  brodés  de  paillettes  d'or  de  diverses  grandeurs  sur  un 
sergé  d'or,  qui  n'ont  plus  les  reliefs  excessifs  des  vêtements  sacerdotaux 
du  XVIIe  siècle. 

La  seule  étoffe  un  peu  ancienne  que  possède  le  trésor  de  Reims  est 
celle  d'une  chasuble,  taillée  à  la  moderne  et  décorée  d'orfrois  à  person- 
nages du  xve  siècle.  C'est  un  velours  rouge  broché  de  tiges  garnies  de 
xxnr. —  2°  période.  38 
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feuilles  lancéolées  et  lobées  en  or  bouclé,  bordé  d'un  filet  d'or  et  brodé 
de  quelques  paillettes,  ainsi  que  de  boucles  disséminées  de  gros  fils 
d'or. 

La  magnifique  collection  de  tapisseries  du  xve  et  du  xvie  siècle  que 
la  cathédrale  de  Reims  avait  depuis  si  longtemps  négligée,  est  exposée 
aujourd'hui  dans  ses  bas-côtés,  au-dessous  des  fenêtres  qui  l' éclairent, 
contre  un  mur  lisse  pour  lequel  elles  semblent  avoir  été  fabriquées,  bien 
qu'on  les  plaçât  jadis  à  l'intérieur  de  la  clôture  du  chœur.  L'exposition 
de  Y  «Histoire  de  la  Tapisserie»  en  1876  en  possédait  quelques  exem- 
plaires; M.  A.  Dauphinot  les  a  fait  photographier  et  prépare  une  publi- 
cation où  elles  seront  reproduites  par  la  photogravure;  M.  Ch.  Loriquet 
en  a  raconté  l'histoire  dans  son  livre  intitulé  «  Les  Tapisseries  de  Notre- 
Dame  de  Reims,  »  et  M.  L.  Paris  en  a  jadis  publié  un  certain  nombre 
dans  ses  recherches  sur  les  «  Toiles  peintes  et  tapisseries  de  la  ville  de 
Reims  ;  autant  en  a  fait  A.  Jubinal  dans  les  Anciennes  tapisseries  histo- 
riées- il  y  aurait  donc  indiscrétion  à  y  insister. 

Sur  six  pièces  de  la  tenture  de  1'  «  Histoire  du  roy  Clovis  »  il  n'en 
reste  plus  que  deux.  M.  Ch.  Loriquet  les  suppose  d'origine  bourgui- 
gnonne, les  croit  des  environs  de  l'année  1435,  à  cause  de  la  ressem- 
blance du  roi  Clovis  avec  Charles  VII.  Il  trouve  de  plus  que  Marie  de 
Rourgogne  et  Charles  V  possédèrent  une  tenture  de  1'  «  Histoire  du  roy 
Clovis  »  et  essaye  de  prouver  qu'elle  faisait  partie  des  tapisseries  que  le 
duc  de  Guise  prit  au  roi  d'Espagne  en  lui  faisant  lever  le  siège  de 
Metz.  Le  cardinal  de  Lorraine  les  ayant  héritées  de  son  frère,  qui  y  a 
fait  rentraire  ses  armes,  les  aurait  données  à  la  cathédrale. 

Comme  toutes  les  tapisseries  de  cette  époque,  celles  de  1'  «  Histoire  du 
roy  Clovis»  sont  un  assemblage  de  personnages  étages  les  uns  au-dessus 
des  autres,  sans  nul  souci  de  la  perspective  et  encore  moins  de  la  réalité 
des  faits  que  leurs  légendes  disent  représentés  par  elles.  Comme  un  très 
petit  nombre  de  couleurs  a  été  employé  pour  les  tisser,  le  fait  de  ces 
couleurs  se  retrouvant  partout,  joint  à  celui  de  la  confusion  de  la  com- 
position, donnent  à  distance  l'impression  d'un  tapis  oriental. 

Le  système  est  peu  différent  dans  la  tenture  de  «  l'Histoire  de  la 
Vierge  »  qui,  commandée  par  l'archevêque  Robert  de  Lenoncourt,  dans 
un  atelier  flamand,  fort  probablement,  fut  achevée  à  la  date  de  1530, 
que  porte  l'une  d'elles.  M.  Ch.  Loriquet  croit  pouvoir  inférer  de  cer- 
taines inscriptions  que  l'on  déchiffre  plus  ou  moins  sur  les  vêtements 
des  personnages,  que  le  poète  Jean  Lemaire  donna  les  sujets  de  cette 
suite,  qui  comprenait  17  pièces,  et  qu'un  certain  Railleul,  d'Arras,  en 
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aurait  composé  les  cartons.  Mais  ce  Bailleul  travaillait  cinquante  ans 
pour  le  moins  avant  l'époque  où  la  tenture  fut  exécutée. 

Elle  est  d'un  dessin  plus  savant,  d'une  composition  mieux  ordonnée 
et  d'une  exécution  plus  attentive  que  la  tenture  de  1'  «  Histoire  du  roy 
Glovis  »,  le  champ  de  chaque  pièce  étant  divisé  par  des  architectures  en 
plusieurs  parties  qui  renferment  chacune  une  scène  différente.  Au  fait 
évangélique  sont  opposées  le  plus  souvent  ses  figures  bibliques,  prises 
les  unes  avant  la  loi  de  Moïse,  les  autres  après  cette  loi.  Ainsi,  le  péché 
d'Eve,  par  antithèse,  et  Gédéon  priant  Dieu  de  faire  tomber  la  rosée  sur 
la  toison  étendue  devant  lui,  sont  les  figures  de  l'Annonciation. 

Henry  de  Lorraine,  qui  abandonna  la  crosse  pour  l'épée  lorsqu'il  fut 
devenu  chef  de  sa  maison  par  la  mort  de  son  frère  aîné  et  de  son  père, 
donna  aussi  des  tapisseries  à  sa  cathédrale  pour  remplacer  la  chapelle, 
c'est-à-dire  la  série  de  vêtements  pontificaux  que  devait  tout  archevêque 
nouvellement  inironisé.  On  a  vu,  à  l'exposition  de  l'Histoire  de  la  Tapis- 
serie, le  modèle  avec  sa  lourde  bordure  peint  sur  toile  par  Murgellet  de 
Troyes,  à  raison  de  A'10s  l'aune  carrée,  et  la  tapisserie  exécutée  d'après 
lui,  de  1633  à  16Ù0,  par  Daniel  Pepersack,  de  Gharleville,  à  raison  de 
36'  l'aune  carrée  de  Paris,  et  l'on  a  peu  admiré  le  modèle  et  la  tapisserie. 
L'un  est  du  style  lâché  que  P.-P.Rubens  a  propagé  malgré  tout  son  génie; 
l'autre  en  a  exagéré  les  incorrections  sans  en  aviver  les  couleurs,  qui 
sont  ternes  et  mornes. 

La  cathédrale  de  Reims  possède  aujourd'hui  onze  grandes  et  six  petites 
pièces  de  cette  tenture  de  1'  «  Histoire  de  Jésus-Christ  »,  qui  est  loin  de 
posséder  le  mérite  des  deux  autres  tentures  auxquelles  on  la  préférait 
jadis1. 

Nous  en  avons  fini  avec  le  trésor,  mais  non  pas  avec  ce  que  l'église 
renferme  encore. 

C'est  d'abord,  sinon  son  horloge,  du  moins  le  coffre  de  cette  horloge, 
dont  le  mouvement  a  été  renouvelé  plusieurs  fois  :  édicule  de  bois,  suspendu 
dans  l'angle  du  transept  nord,  au-dessus  presque  de  la  porte  du  trésor. 
Les  trois  faces  visibles  sont  décorées  d'arcatures  en  partie  ouvertes  sur 
la  face,  mais  aveuglées  sur  les  côtés  et  terminées  par  des  frontons  dans  le 

<] .  Un  marchand  de  tapisseries  de  Paris  possède  une  tapisserie  exécutée  par  Daniel 
Pepers.ack,  à  Charleville,  avant  que  de  venir  s'établir  à  Reims  pour  y  travailler  au 
compte  d'Henry  de  Lorraine.  Elle  représente  un  évèque  remettant,  en  grande  cérémo- 
nie, un  livre  fermé  à  une  abbesse  mitrée.  La  bordure,  d'un  style  1res  ronflant,  porte 
dans  un  cartouclie  un  écu  «  d'azur,  à  la  tour  d'or  et  au  lambel  d'argent  ».  Sur  la 
lisière,  on  lit  l'inscription  : 

CHARLEVILLE    .      DA    .      PE   .      SA    . 
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style  un  xivc  siècle.  Un  homme  semble  porter  sur  ses  épaules  l'encorbel- 
lement qui  l'amortit  inférieurement.  Dans  le  fronton,  deux  jacquemarts 
frappant  alternativement  les  heures  sur  une  cloche;  au-dessous,  la 
venue  des  rois  mages  tournant  autour  de  la  Vierge,  et,  en  pendant,  de 
l'autre  côté  d'un  disque  de  la  lune,  la  fuite  en  Egypte,  qu'un  saint 
Jacques  voit  passer  devant  lui,  scènes  figurées  sur  des  plateaux  mobiles 
au  moment  où  l'heure  sonne,  et  au-dessous,  un  grand  cadran  flanqué 
de  deux  personnages-  assis  portant  des  disques  croisettés  font  sail- 
lie sur  cette  architecture  élégante  que  surmontent,  à  la  pointe  des  fron- 
tons, des  anges  debout  sonnant  de  l'olifant.  Quelques  traces  de  peinture 
s'aperçoivent  encore  sur  les  personnages1. 

Si  la  cathédrale  de  Reims  a  perdu  le  nom  du  maître  qui  a  commencé 
sa  construction,  en  1212,  sous  les  ordres  de  l'archevêque  Albéric  de 
Humbert,  et  si  elle  a  perdu  également  sa  tombe,  elle  a  recueilli  et  con- 
servé l'effigie,  gravée  sur  sa  dalle  tumulaire,  de  l'architecte  qui  avait 
élevé  l'église  Saint-Nicaise,  dont  il  ne  nous  reste  plus  qu'une  belle  gra- 
vure du  xvne  siècle  représentant  sa  façade  occidentale,  qui  était  fort 
belle.  Me  Hues  Libergiers  était  un  laïque,  et  il  est  représenté  debout, 
vêtu  de  l'ample  surcot  boutonné  sur  la  poitrine,  aux  larges  et  longues 
manches  pendantes  et  fendues  sur  le  côté,  ainsi  qu'on  les  refit  au 
xvie  siècle  ;  par  ces  fentes  il  a  passé  ses  deux  bras,  et  on  voit  ainsi  les 
inanches  justes  de  la  tunique,  que  dépassent  d'autres  manches  également 
justes  qui  doivent  être  celles  de  la  «  chinse,  »  qui  était  le  vêtement  de 
dessous. 

Un  capuchon  rabattu  autour  du  cou  est  dépendant  du  surcot  ;  mais 
la  coiffure  consiste  en  une  calotte  probablement  feutrée,  posée  par-dessus 
le  béguin  que  l'on  retrouve  pendant  une  grande  partie  du  moyen  âge. 

Des  bottes  à  pointe,  qui  posent  sur  un  tertre,  chaussent  ses  pieds  et 
montent  assez  pour  être  cachées  par  les  plis  du  surcot.  Me  Hues  Liber- 
giers, on  le  voit,  est  revêtu  du  costume  de  voyage,  que  l'on  retrouve 
dans  l'Apocalypse  du  XIIe  siècle  de  la  Bibliothèque  nationale  ;  mais 
il  montre  qu'il  est  archilecte  par  la  règle  graduée  qu'il  tient  d'une 
main  et  par  le  modèle  en  relief  de  l'église  qu'il  a  construite  qu'il  porte 
de  l'autre.  Un  compas  et  une  équerre  gravés  de  chaque  côté  de  ses 
pieds  complètent  les  accessoires. 

Il  est  placé  sous  un  arc  trilobé  surmonté  d'un  fronton  à  crochets',  au- 
dessus  duquel  volent  deux  anges  encenseurs. 

h.  Une  excellente  représentation  de  ce  monument  et  de  ses  détails  est  publiée  dans 
Y  Architecture  dit  v"  au  xvi°  siècle,  de  M.  Gailhabaud,  quia  consacré  un  grand 
nombre  de  planches  à  la  cathédrale  de  Reims. 
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L'inscription  suivante,  gravée  en  belles  onciales,  court  autour  de 
la  dalle  : 

+  CI  .  GIT  .  MAISTRE  .  HVES  .  LIBERGIERS  .  QVI  .  COMENSA  .  CESTE  . 
EGLISE  .  AN  .  LAN  .  DE  .  LINCARNATION  .  M  .  CC  .  ET  .  XX  .  IX  .  LE  . 
MARDI  .  DE  .  PAQVES  .  ET  .  TREPASSA  .  LAN  .  DE  .  LINCARNATION  . 
M  .  CC  .  LXIII  .  LE  .  SAMEDI  .  APRES  .  PAQVES  .  POVR  .  DEV  .  PIEZ  . 
POR   .    LVI    . 


CHASUBLE     DU      XIIIe     SIÈCLE. 

Trésor  de  Reims. 


Hugues  Libergiers  ayant  vécu  trente-quatre  ans  après  la  fondation 
de  l'église  de  Saint-INicaise  ne  devait  pas  avoir  moins  de  la  soixantaine 
lorsqu'il  mourut.  Son  effigie,  qui  le  représente  imberbe,  comme  c'était 
la  mode  alors,  en  fait  un  jeune  homme. 
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Parmi  plusieurs  pierres  tumulaires  plus  ou  moins  usées  par  les 
pieds  des  fidèles,  le  chapitre  en  a  choisi  deux,  afin  de  les  conserver  en 
les  plaçant  dans  l'arrière-chœur  ;  ce  sont  celles  d'un  diacre  et  d'un  cha- 
noine morts,  l'un  en  1367,  l'autre  en  1377,  et  représentés,  l'un  vêtu  de 
la  dalmatique,  l'autre  de  la  chasuble,  sous  des  édicules  très  ornés. 

Un  sarcophage  antique,  venu  de  l'église  de  Saint-Nicaise,  accompa- 
gnait naguère  ces  tombes  chrétiennes  ;  mais  ses  nudités  ont  effarouché 
sans  doute  la  pudeur  du  clergé  contemporain,  et  il  est  relégué  aujour- 
d'hui dans  la  chapelle  basse  de  l'archevêché,  cette  charmante  contem- 
poraine de  la  grande  église.  Ce  sarcophage  cependant  passe  pour  avoir 
servi  de  sépulture  à  Flavius  Valerius  Iovinus,  que  l'on  croit  né  à  Reims 
et  qui  fut  nommé  consul  en  l'an  367,  après  avoir  trois  fois  repoussé  les 
Allemands  de  la  Gaule.  De  plus,  il  passe  pour  avoir  fondé,  en  365,  l'église 
de  Saint-Agricole,  que  remplaça,  au  xiue  siècle,  l'église  bâtie  par  Liber- 
giers  et  consacrée  à  saint  Nicaise.  C'est  ainsi  que  passent  toutes  les 
gloires,  celle  des  saints  comme  celle  des  guerriers. 

Le  «  tombeau  de  Jovin  »,  ainsi  qu'on  l'appelle,  est  taillé  dans  le 
marbre  blanc  et  ne  mesure  pas  moins  de  2m,84  de  long.  Sculpté  en  plein 
relief  sur  la  grande  face,  il  porte  sur  chacun  de  ses  petits  côtés  des 
figures  méplates  qui  participent  à  l'action  principale  qui,  ainsi  que  sur 
beaucoup  de  sarcophages  antiques,  est  une  chasse.  Mais  ce  n'est  point 
celle  du  sanglier  de  Calydon  qui  causa  la  mort  de  Méléagre,  mais  une 
chasse  au  lion  au  milieu  de  laquelle  il  semble  voir  une  figure  de  Minerve 
prête  au  combat,  la  robe  relevée  par  deux  ceintures.  Le  symbolisme  de 
ces  chasses  si  souvent  représentées,  et  en  particulier  celui  du  sarco- 
phage de  Reims,  nous  échappent  ;  mais,  ce  que  nous  pouvons  dire,  c'est 
que  la  façon  dont  les  figures  et  les  animaux  en  sont  traités  fait  le  plus 
grand  honneur  à  la  sculpture  du  iv"  siècle  dans  les  Gaules. 

A  Reims  presque  comme  à  Pise,  nous  voyons  un  sarcophage  antique 
et  les  imitations  qu'un  art  renaissant  en  a  faites  après  un  nombreux 
cycle  d'années.  Et  si  nous  ne  pouvons,  à  Reims,  montrer  du  doigt  l'ori- 
ginal antique  et  sa  copie  ou  son  interprétation  romane,  nous  pouvons  du 
moins  affirmer  qu'il  a  dû  exister  au  xn°  siècle  dans  cette  ville,  dont  le 
sol  cache  encore  une  foule  de  vestiges  de  l'art  romain,  à  côté  du  «  tom- 
beau de  Jovin  »,  des  sculptures  dont  se  sont  certainement  inspirés  les 
imagiers  qui  ont  décoré  de  tant  de  statues  les  portails  de  la  cathédrale 
du  xme  siècle.  Le  fait  est  d'autant  plus  saillant  que  deux  écoles  s'y 
trouvent  en  présence  :  l'école  romane,  qui  suivait  la  tradition  romaine, 
et  l'école  gothique,  qui  rompait  avec  elle  en  se  montrant  plus  indivi- 
duelle. 
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Ainsi,  dans  l'ébrasement  de  la  porte  centrale  du  portail  occidental, 
les  deux  statues  de  l'Annonciation  semblent  avoir  été  placées  à  côté  de 
celles  de  la  Visitation,  pour  former  le  contraste  le  plus  frappant.  Les 
secondes,  plus  courtes,  se  réclament  de  l'art  romain,  et  la  sainte  Elisa- 
beth a  toutes  les  allures  d'une  impératrice,  tandis  que  les  deux  pre- 
mières, drapées  à  plis  plus  larges  et  moins  nombreux,  plus  élancées, 
montrent  d'ailleurs  un  autre  type  dévisage.  Leurs  lèvres  se  plissent  pour 
ce  sourire  indicible  que  l'art  du  xme  siècle  s'efforça  de  donner  à  toutes 
ses  Vierges.  Nous  le  trouvons,  à  Reims,  et  sur  le  visage  de  la  Vierge  de 
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l'Annonciation,  et  sur  celui  des  anges  qui,  à  la  porte  du  collatéral  nord, 
accompagnent  saint  Nicaise,  plus  doux  et  plus  charmant  que  partout 
ailleurs.  Seul,  Léonard  de  Vinci  le  retrouve  plus  tard,  pour  animer  la 
bouche  mystérieuse  de  sa  Monna  Lisa,  ainsi  que  nous  l'a  fait  remarquer 
notre  ami  Anatole  de  Montaiglon. 

Les  statues  courtes  qui  au  portail  du  transept  nord  accompagnent  la 
figure  de  saini  Sixte,  y  contrastent  également  avec  la  forme  plus  élé- 
gante de  la  figure  du  Christ  que  l'on  appelle  à  Reims  le  beau  Dieu,  et 
qui  mérite  d'être  ainsi  appelé. 

Nous  n'insisterons  pas  sur  ce  caractère  complexe  des  écoles  de  sculp- 
ture qui  se  sont  partagé  la  merveilleuse  décoration  de  cette  admirable 
cathédrale  de  Reims,  autrement  que  pour  indiquer  l'influence  exercée 
par  l'art  romain  sur  l'art  français,  à  l'aurore  du  xnr9  siècle. 
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Cela  se  serait  passé  en  Italie,  pour  y  tailler  des  figures  médiocres 
dans  le  marbre,  qu'à  la  suite  des  hâbleurs  du  xvie  siècle,  les  critiques 
auraient  entassé  volumes  sur  volumes.  Mais  cela  s'est  passé  en  France 
pour  y  tailler  des  chefs-d'œuvre  dans  la  pierre,  et,  à  part  quelques 
excentriques,  personne  ne  s'en  occupe. 

Nous  ne  pouvons  rien  dire  non  plus  du  monument  qui  montre 
toutes  ces  sculptures.  Certes,  il  fallut  plus  d'efforts  pour  concevoir  un 
édifice  si  complexe  que  pour  imaginer  un  temple  antique,  et  le  maçon 
inconnu  qui  a  bâti  la  cathédrale  de  Reims,  n'en  eût-il  fait  que  les 
contreforts,  a  montré  plus  d'imagination  et  autant  de  goût  que  les 
demi-dieux  de  l'architecture  grecque. 

ALFRED    DAUCEL. 


RUBENS 


(deuxième    article' 


II 


D  ain  s  une  lettre  qu'il  adresse  à  Geor- 
ges Geldorp  le  25  juillet  1637,  Rubens, 
sollicité  par  Jabach  de  peindre  un  ta- 
bleau pour  une  des  églises  de  Cologne, 
fait' savoir  à  son  correspondant  que,  s'il 
était  libre  de  choisir  le  sujet,  il  traiterait 
volontiers  un  motif  qui  lui  paraît  su- 
perbe, le  Crucifiement  de  saint  Pierre. 
11  dit  aussi  pourquoi  il  est  heureux  de 
répondre  à  la  demande  qui  lui  a  été 
adressée,  et  il  ajoute  :  «  J'affectionne 
beaucoup  la  ville  de  Cologne,  parce  que 
j'y  ai  été  élevé  jusqu'à  la  dixième  année 
de  ma  vie,  et  j'ai  souvent  désiré  de  la 
revoir  après  une  aussi  longue  ab- 
sence «  -. 

Les  souvenirs  de  Rubens  ne  le  trom- 
paient pas.  Il  avait  dix  ans  lorsque,  peu 
après  la  mort  de  son  père,  les  magistrats  municipaux  de  Cologne  firent 
délivrer,  le  27  juin  1587,  à  Marie  Pypelincx  un  certificat  attestant  que, 
pendant  son  séjour  dans  la  ville,  elle  y  avait  mené  une  vie  correcte.  La 
veuve  del'échevin  dut  partir  presque  immédiatement,  et  bientôt  elle  arriva 
à  Anvers  avec  les  deux  fils  qui  lui  restaient. 

11  est  donc  vrai  que  Rubens  a  passé  à  Cologne  les  dix  premières 


1 .  Voir  Gazelle  des  Beaux-Arts,  3°  période,  t.  XXIII,  p.  5.j 

2.  La  lettre  originale  est  en  flamand.  Voir  Gachet,  Lettres  inédites  de  Rubens. 
p.  277,  et  Dumortier,  Recherches  sur  le  lieu  de  naissance  de  Rubens,  p.  73. 
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années  de  son  existence.  Pour  son  père  et  pour  sa  mère,  cette  période 
fut  traversée  de  bien  des  angoisses,  mais  il  était  trop  enfant  pour  en 
comprendre  l'amertume.  Lorsque  l'ancien  échevin  avait  été  autorisé  à 
quitter  Siegen,  il  s'était  engagé  à  s'y  représenter  quand  il  en  serait 
requis.  Dans  ces  conditions,  Jean  Rubens  ne  jouissait  que  d'une  liberté 
fort  restreinte.  En  1582,  cinq  ans  après  la  mort  d'Anne  de  Saxe,  le  comte 
Jean  de  Nassau  eut  la  prétention,  véritablement  indiscrète,  de  forcer  le 
pauvre  homme  à  revenir  à  Siegen.  Jean  Rubens  se  défendit  ardemment. 
Nous  avons  sa  lettre,  qui  est  du  24  septembre.  Juriste,  il  invoque  la 
prescription,  il  s'étonne  que  la  faute  d'un  moment  puisse  mériter  un 
châtiment  sans  fin,  et  comme  il  cherche  partout  des  moyens  de  désar- 
mer son  persécuteur,  il  lui  donne  d'intéressants  détails  sur  la  vie  qu'il 
mène  à  Cologne  et  sur  l'embarras  de  ses  finances.  «  Nous  sommes  si 
très  pauvres,  dit-il,  qu'il  me  convient  nuict  et  jour  travailler  pour  gai- 
gner  le  petit  pain  quotidien  pour  mes  sept  enfants,  femme  et,  ma  per- 
sonne ,  par  quelque  labourieuse  practique  que  ma  profession  de  loix 
me  donne,  et  ay  maitenant  trois  ou  quatre  bonnes  causes  en  main  de 
certains  bons  seigneurs...  qui  s'en  reposent  entièrement  sur  moy.  » 
Comment  aller  se  fixer  à  Siegen?  C'est  la  misère.  «  Il  nous  fauldra 
rompre  notre  maison,...  ma  femme  ne  pourra  plus  continuer  sa  petite 
trafique  qu'elle  faict,  estant  délibérée  de  me  suivre,  et  pour  ce...  per- 
drons nostre  crédit,  comme  il  advient  aux  gens  affligez  et  prisonniers,... 
de  sorte  qu'il  nous  fauldra  mourir  de  faim,  nous  estant  par  vous  osté  le 
moien  de  vivre,  et  nos  enfants  s'en  iront  perduz.  » 

Le  dernier  jour  de  septembre,  Jean  Rubens  s'imagine  que  le  comte 
de  Nassau  n'a  pas  reçu  sa  supplique,  et  il  lui  en  envoie  une  seconde  édi- 
tion. A  la  même  date,  Marie  Pypelincx  prend  la  plume;  elle  écrit  à  un 
des  agents  du  comte  pour  appuyer  la  demande  de  son  mari;  elle  prie 
qu'on  mette  fin  «  àceste  cause  qui  recommence  toujours...  Nous  n'avons 
point  d'argent,  »  dit  la  mère  de  Rubens,  et,  elle  aussi,  elle  parle  de  la 
«  petite  trafique  »  qu'elle  va  être  contrainte  d'abandonner.  Elle  ajoute 
même  une  phrase  qui  jette  quelque  lumière  sur  l'industrie  qu'elle  exer- 
çait à  Cologne  :  «  Il  nous  fauldra  licencier  noz  gens  qui  logent  avec  nous, 
et  en  payant  bien,  leurs  despens  nous  soulagent.  »  Eh  quoi  !  Marie  Pype- 
lincx prenait  des  étrangers  en  pension  et  elle  en  tirait  bénéfice  !  Ce  sont 
là  des  choses  bien  humbles  au  début  de  la  biographie  du  peintre 
applaudi,  du  diplomate  fastueux  qui  devait  étonner  par  son  luxe  la  pau- 
vreté des  cours  étrangères.  On  se  rappelle  le  mot  de  Raglione  :  Viveva 
alla  grande. 

Rubens  ne  connut  pas  les  ennuis  qui  avaient  attristé  ses  parents 
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pendant  leur  séjour  à  Cologne;  la  situation  devint  d'ailleurs  moins  dra- 
matique lorsque  le  prince  d'Orange,  le  mari  outragé,  eut  été  assassiné  en 
158/i;  dès  lors  Jean  Rubens  put  retrouver  une  certaine  sérénité,  et  il  est 
vraisemblable  qu'aux  dernières  années  de  son  exil,  l'ancien  échevin 
d'Anvers,  qui  savait  le  latin  et  qui  écrivait  le  français,  comme  on  vient 
de  le  voir  par  les  extraits  d'une  de  ses  requêtes,  a  pu  donner  à  son  fils 
ses  premières  leçons  de  grammaire.  Mais  Rubens  avait  un  peu  moins  de 
dix  ans  lorsque  son  père  lui  fut  enlevé.  La  tragédie  était  finie.  Marie 
Pypelincx  retourna  à  Anvers  avec  ses  enfants,  elle  y  retrouva  une 
famille,  elle  s'occupa  de  rentrer  dans  les  biens  qui  avaient  appartenu  à 
son  mari,  et  comme  elle  sentait  qu'un  homme  sans  lettres  est  une  vic- 
time désarmée  dans  tous  les  combats,  elle  mit  le  petit  Rubens  chez  les 
jésuites,  qui  étaient  alors  les  seuls  maîtres  d'école. 

Les  jésuites  du  xvi°  siècle  avaient  sans  doute  des  défauts,  mais  ils 
savaient  le  latin.  Us  l'enseignèrent  à  Rubens,  qui  montrait  d'ailleurs 
une  prédisposition  singulière  à  apprendre  les  langues,  vivantes  ou 
mortes,  et  qui  dès  le  début  paraît  avoir  été  un  esprit  fort  éveillé.  Toute- 
fois, comme  les  exigences  de  la  chronologie  nous  obligent  à  faire  entrer 
beaucoup  d'événements  dans  un  petit  nombre  d'années,  nous  devons 
croire  que  Marie  Pypelincx  ne  tenait  pas  à  ce  que  son  fils  prît  trop  les 
allures  d'un  homme  d'église,  car  elle  le  fit  sortir  de  la  maison  des 
jésuites  pour  le  mettre,  —  en  qualité  de  page,  disent  les  livres,  —  chez 
Marguerite  de  Ligne,  veuve  du  comte  Philippe  de  Lalaing.  Elle  voulait 
qu'il  apprit  les  usages  du  monde,  et  elle  réussit  à  souhait,  donnant  par 
avance  raison  à  sir  Dudley  Carleton,  qui  reconnaissait  dans  Rubens  le 
prince  des  gentlemen.  Ce  séjour  chez  la  comtesse  de  Lalaing  fut  d'ail- 
leurs de  courte  durée,  et  les  historiens  s'accordent  à  supposer,  —  car 
ils  n'ont  ici  aucune  certitude,  —  que  la  vie  un  peu  féodale  qu'on 
menait  chez  la  douairière  ne  correspondait  qu'à  demi  aux  goûts  du  futur 
artiste  et  aux  préoccupations  de  sa  pensée. 

A  ce  moment  Rubens  n'avait  guère  que  treize  ans,  quatorze  ans  peut- 
être;  mais  le  zèle  s'éveille  de  grand  matin  chez  les  bons  ouvriers.  L'en- 
fant avait  déjà  des  instincts  sérieux.  A  Anvers,  il  vivait  entouré  de 
peintres.  Bien  que  sa  mère  eût  le  désir  secret  de  le  pousser  vers  l'étude 
des  lois,  il  avoua  qu'il  ne  se  sentait  qu'une  vocation  médiocre  pour  le 
grimoire,  et  Marie  Pypelincx,  fort  bien  avisée  ce  jour-là,  lui  permit  d'en- 
trer chez  un  artiste  dont  le  nom  est  plus  connu  que  les  œuvres,  Tobie 
Verhaeght  ou  Van  Haeght.  Ce  maître,  difficile  à  apprécier  aujourd'hui, 
paraît  avoir  eu  quelque  importance  et  il  mériterait  un  bout  d'enquête. 
Né  en  1566,  il  était  plus  jeune  que  Paul  Bril  et  presque  le  contemporain 
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de  Breughel  de  Velours.  Tl  faisait  comme  eux  du  paysage,  non  à  la  façon 
décorative,  qui  devint  plus  tard  à  la  mode,  mais  d'après  le  procédé  pa- 
tient qui  inventorie  les  branches  d'un  arbre  et  tient  en  bon  ordre  la 
comptabilité  des  brins  d'herbe.  Van  Haeght  avait  vu  l'Italie.  Il  fut  reçu 
franc-maître  de  la  gilde  d'Anvers  en  1590,  et  quelques  années  après  il 
devint  doyen  de  la  corporation.  Débris  du  vieux  monde,  il  mourut  un 
peu  oublié  en  1631,  au  moment  où  l'école  de  Rubens  était  en  pleine 
floraison  et  lorsque  Van  Uden  et  Wildens  avaient  mis  du  désordre  dans 
les  feuillages. 

Van  Haeght  n'était  pas  un  pur  paysagiste.  Il  passe  pour  avoir  été 
architecte,  et  volontiers  il  introduisait  dans  ses  vertes  campagnes  des 
collines  bien  bâties  et  des  constructions  d'un  style  héroïquement  arbi- 
traire. Il  aimait  surtout  un  monument  qu'il  croyait  avoir  inventé,  la  tour 
de  Babel.  Il  se  plaisait  à  détailler  par  le  menu  les  étages  superposés,  les 
escaliers  gigantesques  de  ce  colosse  de  pierre,  et  il  mettait  sur  l'édifice 
interrompu  toute  une  fourmilière  de  petits  ouvriers  microscopiques. 
D'après  Corneille  de  Bie,  Van  Haeght  a  fait  trois  ou  quatre  éditions  de 
la  Tour  de  Babel.  Je  ne  crois  pas  avoir  vu  le  type  original,  mais  il  en 
existe  des  imitations  ou  des  copies.  S'il  en  passait  une  dans  les  ventes, 
il  faudrait  l'étudier  de  près.  Quelle  émotion,  si  l'hôtel  Drouot  nous  mon- 
trait un  jour  une  peinture  authentique  de  Van  Haeght! l 

On  s'étonnera  peut-être  que  Rubens,  qu'on  regarde  volontiers  comme 
un  violent,  ait  pu,  même  pendant  quelques  mois,  prendre  plaisir  à  tra- 
vailler sous  un  maître  tel  que  Tobie  van  Haeght.  Qu'on  veuille  bien 
remarquer  cependant  que  l'aventure  se  passe  vers  1590,  et  que  Rubens, 
même  aux  années  où  il  taillait  dans  le  grand,  s'est  souvenu  qu'il  s'était 
intéressé  à  la  miniature,  au  fin  détail  des  choses  précieusement  écrites. 
Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  que  son  apprentissage  commence  et  s'achève 
au  xvie  siècle,  avant  la  transformation  de  l'école  flamande.  On  doit  ad- 
mettre, sinon  l'existence  certaine,  du  moins  la  probabilité  d'un  Rubens 
timide  au  début  et  influencé  par  le  milieu  ambiant.  Contentons-nous, 
quant  à  présent,  d'indiquer  la  thèse  :  nous  y  reviendrons  tout  à  l'heure. 

Rubens  avait  cependant  des  ambitions  inavouées,  et  elles  ne  pou- 
vaient se  satisfaire  que  très  imparfaitement  chez  un  homme  qui  passait 
sa  vie  à  compter  les  assises  de  la  tour  de  Babel.  Il  entra  —  vers  1591 

1.  Cette  recherche  exigerait  une  certaine  prudence.  La  Tour  d 'e  Babel  a  été  fort  à 
la  mode  pendant  ta  seconde  moitié  du  xvi"  siècle.  Le  type  caractéristique,  que  Van 
Haeght  s'est  borné  à  rajeunir,  a  été  fourni  par  Pierre  Breughel  le  Vieux,  dans  un  ta- 
bleau daté  de  1 563,  qui  est  au  Musée  de  Vienne. 
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sans  cloute  —  clans  l'atelier  d'Adam  van  Noort.  Ce  peintre  aurait  presque 
l'autorité  d'un  grand  maître,  s'il  était  vrai  qu'il  fût  l'auteur  du  tableau 
révolutionnaire  qu'on  lui  attribue  et  si  ce  tableau  était  daté. 

Adam  van  Noort,  né  eu  1557,  maître  de  saint  Luc  en  1587,  mort  en 
1641,  serait  en  effet,  d'après  une  tradition  d'ailleurs  récente,  l'initiateur 
hardi,  le  coloriste  délibéré  à  qui  l'église  Saint-Jacques,  à  Anvers,  doit 
la  peinture  fameuse  qui  a  si  fort  troublé  la  critique  et  qui  montre  Saint 
Pierre  présentant  au  Christ  le  poisson  qui  contient  la  dragme  du  tribut. 
Lorsque,  dans  notre  jeunesse,  nous  avons  vu  pour  la  première  fois  ce 
tableau  où  les  formes  ont  tant  de  relief,  où  l'exécution  se  révèle  si  puis- 
sante, où  le  naturalisme  des  types  s'écrit  en  caractères  si  énergiques, 
nous  avons  pu  penser  avec  tout  le  monde  que  Rubens  est  parti  de  là,  que 
le  grand  inventeur  c'est  Adam  van  Noort.  Mais,  depuis  lors,  nous  avons 
cessé  de  le  croire  et  nous  devons  dire  pourquoi. 

Ce  tableau,  on  lésait,  n'a  pas  d'histoire,  ou  du  moins  elle  tient  dans 
deux  lignes  de  M.  Théodore  van  Léiïus.  «  L'église  reçut,  en  1SM,  de 
feu  M.  Antoine  van  Camp,  paroissien  de  Saint-Jacques,  cette  production 
remarquable  tant  par  la  hardiesse  du  pinceau,  l'éclat  du  coloris,  que 
par  d'autres  qualités1».  Et,  en  effet,  le  saint  Pierre,  les  rudes  pêcheurs 
qui  l'entourent,  le  poisson  aux  reluisantes  écailles,  la  robustesse  du  tra- 
vail, tout  fait  penser  à  Jordaens,  à  un  Jordaens  jeune,  qui  n'est  pas 
encore  tout  à  fait  déchaîné,  mais  qui  le  sera  la  semaine  prochaine. 

Comment  sait-on  que  ce  fier  tableau  est  d'Adam  van  Noort?  On  ne  le 
sait  pas.  Le  point  de  comparaison  manque  partout,  car  les  œuvres  au- 
thentiques de  ce  maître  sont  tellement  rares  qu'on  peut  dire  qu'on  ne 
connaît  point  sa  manière.  On  ne  connaît  bien  que  les  plus  fameux 
d'entre  ses  élèves,  Rubens  d'abord,  et  ensuite  Sébastien  Vrancx  et  Jor- 
daens, à  qui  il  donna  sa  fille  en  1616. 

Serait-il  arrivé  à  Van  Noort  l'étrange  aventure  dont  l'histoire  fournit 
quelques  exemples?  Le  maître  aurait-il  été  converti  par  ses  disciples? 
Dans  ce  cas,  c'est-à-dire  si  le  beau-père  enthousiasmé  avait  voulu  imiter 
son  gendre,  le  Saint  Pierre  pourrait  être  de  Van  Noort.  Mais  ici  se  pose 
la  question  des  dates.  Pour  tout  esprit  qui  puise  ses  convictions  en 

!\.  Van  Lérius,  Notice  des  œuvres  d'art  de  l'église  paroissiale  Saint- Jacques,  à 
Anvers  (Borgerliout,  <I8d5,  p.  1 09).  Le  tableau  n'était  pas  à  Anvers  au  xviii0  siècle, 
ou  du  moins  il  y  était  bien  caclié.  Il  n'en  est  question  ni  dans  le  Voyage  pittoresque  de 
Descamps,  ni  dans  le.  Peintre  amateur  de  Mensaert.  Le  savant  conservateur  du  Musée 
Plantin,  M.  Max  Rooses,  décrit  avec  soin  le  Van  Noort  de  l'église  Saint-Jacques,  mais 
il  n'en  fixe  pas  la  date.  Voir  la  traduction  de  son  livre  publiée  en  allemand  par  le 
Dr  Franz  Reber,  Geschichte  der  Malerschule  Anliverpens  (Munich,  4  880,  p.  144). 
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dehors  des  livres,  il  est  visible  que  l'étonnant  tableau  de  l'église  Saint- 
Jacques  n'est  pas  un  tableau  du  xvie  siècle  finissant.  C'est  une  peinture 
de  1615  à  1625,  une  peinture  du  moment  où  Rubens  est  revenu  d'Italie, 
où  Jordaens,  né  en  1593,  débute  avec  éclat,  où  l'école  flamande  est 
envahie  par  l'esprit  nouveau.  En  conséquence,  si,  pour  démontrer  que 
Van  Noort  a  exercé  sur  le  jeune  Rubens  une  influence  prédominante,  on 
n'a  d'autre  preuve  que  le  tableau,  beaucoup  trop  moderne,  de  l'église 
Saint-Jacques,  il  faut  renoncer  cà  cette  affirmation  téméraire1. 

Il  semble  établi,  toutefois,  que  Rubens  trouvait  quelque  chose  à 
apprendre  chez  Adam  van  Noort,  car  il  paraît  avoir  fréquenté  son  atelier 
pendant  quatre  ans,  c'est- à- dire  jusqu'en  1594  environ.  Ces  quatre 
années  correspondent  dans  l'histoire  de  l'école  flamande  à  une  époque 
où  la  révolution  n'est  pas  commencée,  où  les  méthodes  du  xvte  siècle 
sont  encore  suivies  avec  plus  ou  moins-  d'intelligence  et  de  timidité. 
Examinez,  au  Musée  d'Anvers  et  ailleurs,  les  tableaux  du  moment,  ceux 
que  Rubens  a  vu  peindre  dans  sa  jeunesse.  Cette  période,  c'est  l'heure 
froide  et  alanguie  de  Martin  de  Vos,  qui  est  un  élève  de  Frans  Floris  et 
d'Ambroise  Francken  le  Vieux,  qui  s'est  formé  à  Fontainebleau.  Ce  n'est 
pas  l'heure  brûlante  de  Jordaens  et  du  tableau  de  l'église  Saint- Jacques. 

ChezTobie  van  Haeght  et  partout  autour  de  lui,  Rubens  n'entendait 
parler  que  de  l'Italie.  C'était  la  religion  du  temps.  Le  nom  du  pays  idéal 
résonna  bien  plus  souvent  encore  à  son  oreille  lorsque,  curieux  de  suivre 
les  leçons  d'un  troisième  maître ,  il  travailla  quatre  ans  chez  Otho 
Vœnius  (1594-1598). 

Ici  encore,  j'oserai  ne  pas  accepter  sans  contrôle  ce  qu'enseignent 
volontiers  les  bons  auteurs.  Dans  le  catalogue  du  Musée  d'Anvers,  qui 
n'est  pas  seulement  un  inventaire,  mais  un  livre  plein  de  faits  nouveaux 
sur  l'histoire  de  l'école  flamande,  on  peut  lire  la  phrase  suivante  : 
«  L'étude  approfondie  des  chefs-d'œuvre  de  Rubens  prouve  les  grandes 
obligations  qu'il  eut  à  Van  Noort...  et  le  peu  d'influence  qu'exerça  sur 
son  génie  la  manière  élégante  d'Otho  Vœnius,  son  dernier  maître.  » 

En  ce  qui  concerne  la  prétendue  influence  de  Van  Noort,  dont  le 
tableau  —  s'il  est  de  lui  —  est  fort  postérieur  aux  années  d'apprentis- 
sage de  Rubens,  j'ai  dit  combien  la  conjecture  semble  fragile  ;  mais 
quant  à  l'action  qu'Otho  Vœnius  exerça  sur  son  jeune  élève,  elle  ne  paraît 
pas  douteuse,  et  il  y  a  bien  des  raisons  pour  que  le  disciple  de  dix-sept 

'I.  On  dirait  qu'un  mouvement  commence  à  se  dessiner  dans  ce  sens.  L'auteur 
d'un  livre  que  nous  venons  de  citer,  M.  Max  Rooses,  reconnaît  que  si  Van  Noort  a  pu 
donner  quelques  utiles  leçons  à  Rubens  et  à  Jordaens,  il  a  largement  profité  des 
exemples  de  ses  élèves. 
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ans  ait  écouté  avec  un  respect  docile  les  intelligentes  leçons  de  son  nou- 
veau guide. 

En  1594,  Olho  Vœnius  était  à  Anvers  un  véritable  personnage.  Il  n'y 
demeurait  guère  que  depuis  un  an;  mais  sa  réputation,  méritée  ou  non, 
l'avait  précédé  en  Flandre.  Peintre  d'Alexandre  Farnèse,  gouverneur  des 
Pays-Bas,  il  comptait  dans  la  noblesse,  dans  le  clergé,  dans  la  littéra- 
ture, de  très  brillantes  amitiés.  C'est  en  1594  qu'il  avait  été  reçu  franc- 
maître  de  Saint-Luc,  et  c'est  aussi  la  même  année  que,  lors  de  l'entrée 
solennelle  de  l'archiduc  Ernest  à  Anvers,  il  fut  chargé  de  fournir  les 
dessins  et  les  maquettes  des  arcs  de  triomphe  et  des  décorations  symbo- 
liques dont  la  ville  s'enrichit  en  ce  jour  de  liesse  officielle.  Otho  Vœnius 
devait  sa  situation  à  bien  des  circonstances  :  il  était  quelque  peu  gen- 
tilhomme, car  il  descendait  en  ligne  directe  de  Jean  van  Veen,  bâtard 
de  Jean  III,  duc  de  Brabant.  De  plus,  le  fin  lettré  avait  donné  à  son  nom 
une  tournure  latine,  on  le  tenait  pour  un  bel  esprit;  enfin  il  apportait 
au  bout  de  son  pinceau  les  dernières  nouvelles  de  l'idéal  en  Italie,  et 
particulièrement  à  Borne,  où  il  avait  vécu  de  1575  à  1580.  C'est  dans  ce 
voyage  qu'il  reçut  les  leçons  du  maître  errant  que  Boger  de  Piles  appelle 
Frédéric  Zuccre,  façon  contestable  d'écrire  le  nom  de  Zucchero. 

Otho  Vœnius  était  donc  l'élève  des  Italiens  de  la  décadence,  l'héritier 
des  professeurs  de  l'école  académique.  11  devait  aimer  Vasari.  Ses 
œuvres  sont  sans  flamme.  Mais,  avec  tous  ses  défauts,  il  avait  rapporté 
quelque  chose  de  ses  promenades  ultramontaines,  je  veux  dire  un  mo- 
delé patient,  caressé,  presque  lombard.  C'est  pour  cela,  sans  doute, 
qu'on  suppose  qu'Otho  Vœnius,  ce  glaçon,  a  été  sans  influence  sur  Bu- 
bens,  cet  incendie.  Le  charme  exercé  fut  cependant  bien  réel.  On  voit 
trop  dans  Bubens  l'improvisateur  brillant  et  emporté,  on  ne  veut  pas 
croire  aux  hésitations  du  début,  à  un  Bubens  du  xvie  siècle.  Les  délica- 
tesses d'un  pinceau  très  sage  sont  pourtant  la  caractéristique  de  sa  pre- 
mière manière  :  cela  est  du  moins  vraisemblable,  puisque,  dans  la  se- 
conde, il  reste  encore  un  souvenir  de  la  patience  primitive. 

Le  jeune  Bubens  avait  d'ailleurs  d'autres  raisons  de  se  plaire  dans 
l'atelier  d'Otho  Vœnius.  Celui-ci  ne  lui  parlait  pas  seulement  de  l'art  ita- 
lien :  il  lui  parlait  des  poètes,  il  lui  contait  les  fables  antiques,  il  le 
conduisait,  en  causant,  dans  le  palais  diaphane  qu'habite  l'allégorie. 
L'allégorie  était  le  rêve  constant  d'Otho  Vœnius  :  le  brave  peintre  a  passé 
une  partie  de  sa  vie  à  dessiner  des  emblèmes  qu'il  enrichissait  volon- 
tiers de  devises  latines.  Ce  sont  des  inventions  un  peu  lourdes  et  d'une 
signification  souvent  plate,  quelquefois  énigmatique,  car  on  avait  dans  la 
maison  un  tel  culte  pour  le  symbole  qu'on  était  indulgent  même  pour  le 
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rébus.  On  y  faisait  aussi  des  frontispices  pour  les  livres  et  des  images  de 
dévotion.  Les  transparences  ou  les  obscurités  de  l'allégorie,  les  belles 
estampes  gravées  pour  l'illustration  des  volumes  qu'imprimaient  les  suc- 
cesseurs de  Plantin,  ce  sont  là  des  choses  dont  Rubens  s'est  souvenu 
toujours. 

Après  avoir  passé  quatre  ans  chez  Otho  Vœnius,  Rubens  touchait  au 
terme  de  son  long  apprentissage.  11  était  en  situation  de  produire,  et 
certainement  il  faisait  déjà  œuvre  de  peintre,  puisque  d'après  les  recher- 
ches de  M.  Génard,  les  registres  de  la  gilde  d'Anvers  constatent  que 
«  Peeter  Rubbens  ».  fut  reçu  vrijmeester  en  1598.  L'artiste  avait  alors 
vingt  et  un  ans.  Reaucoup  de  ses  contemporains  furent  plus  précoces 
que  lui;  il  s'était  longuement  préparé;  il  entrait  tard  dans  l'exercice 
public  du  métier. 

Existe-t-il  encore  une  ou  plusieurs  œuvres  de  ces  premiers  temps 
de  Rubens?  On  sait  quelle  est  l'inquiétude  de  l'esprit  moderne,  on  de- 
vine combien  il  serait  utile  et  nouveau  de  préciser  ici  le  point  de  départ. 
A-t-on  bien  cherché?  Où  sont  les  certitudes  ?  Sur  cette  grave  question 
des  commencements,  je  ne  trouve  que  des  affirmations  sans  preuves  ou 
des  conjectures.  Puisque  Rubens  est  admis  en  1598  dans  la  corpora- 
tion de  Saint-Luc,  c'est  qu'il  a  montré  aux  membres  de  la  gilde  une 
peinture  de  sa  main,  et,  comme  il  n'a  jamais  été  paresseux,  ce  n'est  pas 
seulement  un  tableau,  mais  plusieurs  qu'il  dut  faire  au  matin  de  sa  vie. 
Et  voyez,  je  vous  prie,  combien  notre  érudition  à  tous  contient  d'impar- 
donnables ignorances  !  Voilà  deux  siècles  et  demi  qu'on  écrit  sur  Rubens 
les  plus  beaux  livres  du  monde  et  personne  ne  peut  dire  exactement  ce 
que  valait  l'artiste  quand  il  sortit  de  l'atelier  d'Otho  Vœnius,  personne 
n'est  assez  convaincu  pour  essayer  de  caractériser  avec  précision  sa 
première  manière. 

Des  hypothèses  plus  ou  moins  ingénieuses  se  présentent  à  l'esprit. 
Entré  dans  la  gilde  d'Anvers  en  1598,  Rubens  y  a  trouvé  un  maître  qui 
avait  été  affilié  à  la  compagnie  l'année  précédente,  un  homme  qui  devait 
être  aimable,  puisqu'il  l'aima,  Rreughel  de  Velours.  Ce  fin  paysagiste, 
qui  revenait  de  faire  son  tour  d'Italie,  avait  neuf  ans  de  plus  que  Rubens, 
et  l'on  voit,  par  le  succès  qu'il  obtint,  que  sa  méthode  correspondait  bien 
à  l'idéal  de  l'époque.  Quoiqu'il  fût  à  l'occasion  un  habile  figuriste, 
Rreughel  aimait,  surtout  quand  il  voulait  mettre  dans  ses  campagnes 
élyséennes  des  personnages  à  costumes  paradisiaques,  il  aimait,  dis-je, 
à  faire  travailler  le  voisin.  On  est  donc  tenté  de  croire  que,  dès  ce  mo- 
ment, Rubens  et  Rreughel  de  Velours  ont  pu  s'associer  pour  peindre 
quelques-unes  de  ces  compositions  dont  on  connaît  tant  de  types  et  où 
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des  figures  nues  enlèvent  leurs  clartés  blondes  sur  les  vigueurs  d'un 
paysage  surabondamment  meublé  d'animaux,  de  fruits  délicats  et  de 
fleurettes.  L'esprit  ne  répugne  pas  à  admettre  que  Rubens  ait  pu,  comme 
Henri  van  Balen  le  Vieux,  introduire  dans  les  solitudes  de  Breughel  des 
nudités  grassouillettes  et  blanches.  Mais  la  critique  actuelle  a  des  ri- 
gueurs qui  ne  s'accommodent  pas  d'une  simple  conjecture,  et  ici  la 
preuve  positive  est  absente.  Il  convient  de  remarquer  d'ailleurs  que  si, 
en  1598  et  en  1599,  Rubens  a  pu  rencontrer  Breughel  de  Velours  et 
ébaucher  avec  lui  les  linéaments  de  l'amitié  future,  cette  amitié  ne 
devint  que  plus  tard  étroite  et  productive  :  pour  la  période  de  début, 
elle  n'est  nullement  prouvée. 

Une  recherche  pourrait  être  tentée  dans  un  autre  sens.  Au  temps  de 
sa  première  jeunesse,  Rubens  a  dû,  comme  Rembrandt  et  comme  tant 
d'autres,  faire  le  portrait  de  ses  proches.  Le  premier  modèle  pour  un 
peintre,  c'est  sa  mère.  Si  les  iconographes  sont  assez  sûrs  de  leur  science 
pour  reconnaître  les  traits  de  Marie  Pypelincx,  et  s'il  existe  d'elle  une 
effigie  authentique,  cette  effigie  est  bien  cki  moment  qui  nous  intéresse, 
car  Rubens  allait  partir  et  il  ne  devait  plus  revoir  sa  mère.  On  trouve  à 
la  pinacothèque  de  Munich  une  vive  esquisse  d'un  travail  léger,  le 
buste  d'une  vieille  femme  qui,  comme  l'écrit  M.  Marggraff,  passe  pour 
être  la  mère  de  Rubens.  Mais  la  supposition  paraît  arbitraire,  et,  dans 
tous  les  cas  cette  admirable  peinture  n'est  point  l'œuvre  d'un  débutant; 
c'est  au  contraire  celle  d'un  raffiné  habile  à  toutes  les  délicatesses. 
Dans  l'un  des  catalogues  qui  terminent  le  volume  de  William  Hazlitt, 
Criticisms  on  Art,  l'auteur  signale  à  la  Dulvvich  Gallery  un  portrait  de 
la  mère  de  Rubens  par  son  fils.  Si  cette  peinture  fait  encore  partie  de  la 
collection,  il  faudrait  l'étudier  dans  la  pensée  d'y  trouver  une  œuvre  de 
1599.  Le  plus  récent  historien  du  maître,  M.  Charles  Kett  (1880),  décrit 
un  portrait  de  Marie  Pypelincx  sans  dire  quelle  galerie  le  possède,  et 
malheureusement  sans  le  caractériser  au  point  de  vue  de  l'art,  car  les 
lettrés  s'imaginent  souvent  que  le  problème  consiste  à  raconter  la  vie  d'un 
peintre  sans  parler  peinture.  Dire  que  Marie  Pypelincx  est  représentée 
assise,  tenant  un  livre  à  la  main  et  avec  les  habits  de  veuve,  ce  n'est  pas 
nous  éclairer  suffisamment  sur  la  question  qui  nous  préoccupe,  sur  la 
qualité  de  l'idéal  de  Rubens  et  sur  sa  manière  au  temps  de  ses  débuts. 
Les  livres  sont  cruels,  ils  n'apprennent  pas  tout  ce  qu'on  voudrait 
savoir. 

Pendant  l'année  1599,  nous  n'avons  aucune  nouvelle  de  celui  qui, 
sans  en  rien  dire  à  personne  et  peut-être  sans  avoir  encore  une  vision 
bien  nette  de  ses  grandes  destinées,  songeait  d'une  façon  bien  vague  à 
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transformer  l'école  flamande  ;  il  est  possible  qu'il  ait  assisté,  le  23  jan- 
vier, au  mariage  de  son  confrère  Breughel  de  Velours;  il  est  presque 
certain  qu'il  se  mêla,  témoin  curieux,  aux  fêtes  qui  signalèrent  l'instau- 
ration du  gouvernement  nouveau.  Philippe  II  était  mort.  L'administration 
des  Pays-Bas  avait  été  confiée  à  l'archiduc  Albert  et  à  sa  femme  Isabelle  : 
tous  deux  parcouraient  solennellement  les  provinces  dont  ils  allaient 
gérer  la  fortune.  La  joie  officielle  mettait  partout  des  gaietés,  des  cor- 
tèges et  des  musiques.  Lors  de  l'entrée  des  archiducs  à  Anvers,  Rubens 
put  voir  les  décorations  allégoriques  qui  avaient  été  élevées  aux  portes 
de  la  cité  par  son  maître,  Otho  Vœnius,  et  il  put  se  dire  :  «  Moi  aussi,  je 
construirai  des  arcs  de  triomphe.  »  Mais  il  n'en  était  pas  encore  là;  il 
fallait  pousser  jusqu'au  bout  l'initiation  commencée.  Pour  apprendre,  il 
fallait  travailler,  et  pour  grandir  quitter  un  instant  les  Flandres.  C'était 
bien  là  le  souci  de  tous  les  jeunes.  Le  8  mai  1600,  Rubens  se  présenta 
devant  les  échevins  d'Anvers  :  il  reçut  d'eux  une  sorte  de  passeport  en 
latin,  un  sauf-conduit  muni  du  sceau  de  la  ville,  et  dans  lequel  les 
magistrats  déclaraient  qu'il  voyageait  «  negociorum  suorum  causa»,  et 
qu'il  pouvait  circuler  librement  et  être  partout  accueilli  sans  crainte, 
parce  qu'il  venait  d'Anvers  et  que  la  ville,  grâce  à  Dieu,  n'était  conta- 
minée par  aucune  peste  ou  maladie  contagieuse.  Le  lendemain,  Rubens 
embrassa  sa  mère,  et  il  partit  pour  l'Italie. 


PAUL    MANTZ. 
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race  à  la  manie  destructive  qui,  sous  des 
prétextes  variés,  tour  à  tour  religieux, 
politiques,  esthétiques,  utilitaires,  n'a 
guère  cessé  de  sévir  en  France,  les  mo- 
numents primitifs  de  notre  peinture 
nationale  ont  presque  tous  disparu.  L'in- 
fatigable patience  de  quelques  chercheurs 
ressuscite  en  vain  chaque  jour  des  noms 
d'artistes  oubliés  du  xv"  et  duxvie  siècle. 
Presque  tous  ces  noms,  dont  quelques- 
uns  furent  illustres,  se  présentent  vagues  et  nus,  sans  qu'on  puisse  réso- 
lument leur  attacher  la  gloire  d'une  œuvre  visible.  Les  vrais  documents, 
les  peintures  elles-mêmes,  fresques  ou  panneaux,  ont  péri  dans  les  grandes 
agitations  de  la  société  française.  L'ignorance,  le  pédantisme,  le  fana- 
tisme, la  cupidité  ont  fait  partout  leur  œuvre.  Celui  qui  veut  retrouver 
l'âme  de  la  vieille  patrie  est  obligé  de  courir  à  grand'peine  en  recueillir 
les  lambeaux  épars  dans  les  musées  étrangers  ou  dans  quelques  recueils 
de  miniatures  et  de  dessins  échappés,  par  des  hasards  heureux,  à  ces  rages 
de  sottise.  L'attristante  pauvreté  de  notre  magnifique  Louvre  en  pein- 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux- Arts,  2e  période,  t.  XXII,  p.  369  et  402. 
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lures  françaises  remontant  au  delà  du  xvne  siècle  est,  à  cet  égard,  un 
fait  caractéristique.  Aussi  quelle  joyeuse  émotion  dès  qu'on  se  trouve 
en  présence  d'une  réunion  un  peu  nombreuse  d'œuvres  peintes  ou  des- 
sinées du  xve  et  du  xvi"  siècle  !  Quel  espoir,  toujours  déçu  mais  tou- 
jours renaissant,  d'y  ressaisir  les  traces  certaines  de  Foucquet,  de  Per- 
réal,  de  Bourdichon,  des  quatre  Clouet,  des  premiers  Dumonstier,  des 
premiers  Quesnel,  sans  parler  de  vingt  autres,  dont  la  mémoire  réclame 
une  enquête  minutieuse  sur  la  part  qu'ils  nous  ont  léguée  dans  cet  héri- 
tage indivis! 

La  galerie  de  Chantilly  offre  d'importants  matériaux  pour  cette  re- 
cherche. Le  séjour  de  M.  le  duc  d'Aumale  en  Angleterre  lui  a  permis  de 
rapatrier  bon  nombre  de  ces  vieilles  peintures,  que  la  noblesse  anglaise 
a  toujours  recherchées  et  qu'elle  conserve  respectueusement.  Presque 
toutes  celles  que  le  comte  de  Laborde  avait  rencontrées  chez  lord  Nortb- 
wick  ou  dans  la  collection  Barnal  s'y  retrouvent  au  premier  rang.  La 
grande  collection  d'Alexandre  Lenoir,  celle  qui,  vendue  à  Londres  en 
4  836,  resta  longtemps  la  propriété  du  duc  de  Sutherland,  y  est,  à  son 
tour,  rentrée  tout  entière.  C'est  donc,  à  l'heure  qu'il  est,  l'un  des  rares 
endroits  où  l'on  puisse  étudier  avec  quelque  suite  les  origines  de  la 
peinture  française  et  spécialement  les  origines  de  l'art  du  portrait,  dans 
lequel  nous  avons  de  bonne  heure  excellé. 

En  comparant  avec  attention  le  caractère  et  la  facture  de  ces  pein- 
tures, on  peut  d'abord  en  former  plusieurs  groupes  qui  correspondent 
certainement  à  plusieurs  maîtres  ou  à  plusieurs  écoles.  Nous  en  écar- 
tons, bien  entendu,  celles  qui  portent  la  marque  évidente  de  copies 
négligées,  comme  il  s'en  rencontre  dans  toutes  les  collections  de  ce  genre, 
bien  qu'elles  restent  toujours  précieuses  comme  documents.  Ces  copies 
se  répètent,  en  effet,  d'autant  plus,  que  l'original  était  mieux  réussi  et 
que  les  personnages  importants  pour  lesquels  se  fabriquaient  ces  collec- 
tions tenaient  plus  à  emporter  dans  leurs  résidences  lointaines  la  repro- 
duction d'une  image  célèbre  à  la  Cour.  C'est  ainsi  qu'un  Jean  sans  Peur, 
sur  panneau  convexe,  qui  a  déjà  paru  à  cette  exposition  des  Portraits 
nationaux,  si  tristement  sacrifiée  au  Trocadéro  en  1878,  n'est  sans 
doute,  comme  celui  que  possède  M.  Benjamin  Fillon,  qu'une  répétition 
d'un  portrait  authentique  faite,  pour  la  vente,  après  le  meurtre  de  Mon- 
tereau.  L'ouvrage  est  médiocre,  mais  peut  faire  retrouver  l'original.  Plu- 
sieurs Catherine  de  Médicis,  Diane  de  Poitiers,  Henri  III,  Charles  IX 
sont  dans  le  même  cas.  Leur  comparaison  avec  des  dessins  ou  esquisses 
peut  un  jour  amener  la  découverte  de  l'auteur  primitif.  Il  faut  donc  ne 
point  les  oublier,  il  faut  encore  moins  s'y  fier. 
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Deux  belles  têtes,  d'un  dessin  ferme,  d'un  modelé  ressenti,  d'une 
couleur  grave,  nous  semblent  se  présenter  avec  une  tournure  bien  fran- 
çaise. Le  même  esprit  les  anime,  et  c'est  l'esprit  loyal  qui  vient  de 
Jehan  Foucquet.  Les  deux  artistes,  quels  qu'ils  soient,  qui  les  ont  peintes, 
n'ont  point  subi  d'influence  sensible  ni  de  Flandre  ni  d'Italie.  Quelle 
tête  fière  à  la  fois  et  séduisante  nous  montre  ce  Comte  d' Aitgoulesme, 
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(Galerie  do  chantilly.) 


de  mine  affable  et  quelque  peu  languissante,  sous  la  longue  retom- 
bée de  son  épaisse  chevelure  blonde  !  Comme  il  porte  bravement  son 
riche  justaucorps  en  brocart  d'or,  largement  décolleté  et  crevé  de  satins 
bleus,  sa  toque  noire  à  plume  blanche,  où  brille  l'enseigne  d'or  à 
figure  allégorique!  Nulle  brusquerie  dans  le  découpage  de  ce  jeune  pro- 
fil, délicatement  modelé  sur  le  fond  verdâtre.  L'air  de  famille  avec 
François  Ier  saute  aux  yeux  ;  on  a  pu  même  prendre  ce  personnage,  tantôt 
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pour  le  fils,  tantôt  pour  le  père.  Que  ce  soit  Charles  ou  bien  François, 
l'œuvre  se  place  entre  1490  et  1514,  et  nous  donne  certainement  la  ma- 
nière d'un  peintre  en  renom  de  la  fin  du  xve  siècle,  d'un  peintre  qui 
n'est  pas  le  vieux  Clouet,  de  Bruxelles,  à  qui  l'on  doit  supposer  un  air 
plus  flamand. 

Dans  le  second  portrait  on  a  vu  tour  à  tour  un  François  Ier  et  un 
Louis  XII.  La  jeunesse  de  la  figure  et  l'indécision  des  traits  peuvent 
expliquer  ces  varations.  La  simplicité  du  costume  et  la  gravité  du 
style,  comme  dans  le  portrait  précédent,  nous  y  reportent  aux  mêmes 
dates.  L'allure  est  moins  haute,  mais  l'observation  est.  aussi  fine, 
l'exécution  aussi  soignée,  calme,  délicate.  Le  justaucorps,  de  même 
coupe,  est  rouge,  crevé  de  gris,  rayé  de  bandes  horizontales  ;  la  toque 
emplumée  porte  aussi  une  enseigne  d'or  d'un  relief  indéchiffrable. 
Les  carnations,  plus  rosées,  s'enlèvent  plus  vivement  sur  le  fond  vert. 
«  Il  y  a  dans  ce  portrait,  dit  le  comte  de  Laborde1  qui  le  vit  dans  la 
collection  Barnal,  une  vie  animée  qui  ne  laisse  pas  supposer  une  copie.  » 
C'est  bien  notre  avis.  Voici  donc  une  œuvre  typique  qu'on  restituera 
quelque  jour  à  l'un  des  peintres  royaux  qui  précédèrent  les  Clouet. 

Ah!  les  Clouet!  Jehan,  Jehannet,  François  et  son  frère  anonyme! 
C'est  quand  ils  entrent  en  scène  que  la  question  s'embrouille!  Une  tren- 
taine de  portraits,  d'époques  différentes,  portent  indifféremment,  ici 
comme  partout,  ce  nom  traditionnel.  Les  uns  côtoient  Holbein,  les  autres 
coudoient  Porbus,  les  uns  sont  froids  comme  glace,  les  autres  flambants 
comme  braise,  les  uns  sont  secs,  les  autres  sont  mous,  les  uns  exquise- 
ment  spirituels,  les  autres  grossièrement  plats!  Il  faut  tâcher  cependant 
de  mettre  le  holà!  dans  cette  mêlée,  d'y  ressaisir,  s'il  est  possible,  parmi 
tant  d'alliés  de  main  gauche,  les  vrais  chefs  de  la  famille,  Jehannet  le 
père  d'abord,  celui  qui  légua  son  sobriquet,  comme  un  titre  de  noblesse, 
à  ses  deux  fils;  puis  le  plus  illustre  de  ces  fils,  François,  le  peintre  en 
titre  de  quatre  rois,  François  Ier,  Henri  II,  François  II,  Charles  IX, 
dont  la  renommée,  comme  peintre,  égalait  celle  de  son  ami  Ronsard, 
comme  poète. 

Pein  moy  Janet,  pein  moy,  je  te  supplie, 
Sur  ce  tableau  les  beautés  de  m'amie 
De  la  façon  que  je  te  les  diray. 
Comme  importun  je  ne  te  suppliray 
D'un  art  menteur  quelque  faveur  lui  faire; 
Il  suffit  bien,  si  tu  la  sçais  portraire, 

\.  La  Renaissance  des  arts  à  la  cour  de  France,  par  le  comte  do  Laborde, 
page  633. 
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Telle  qu'elle  est,  sans  vouloir  desguiser 
Son  naturel  pour  la  favoriser  ; 
Car  la  faveur  n'est  bonne  que  pour  celles 
Qui  se  font  peindre  et  qui  ne  sont  pas  belles. 


Ha!  je  la  voy!  Elle  est  presque  portraite; 
Encore  un  trait,  encore  un  :  elle  est  faite. 
Lève  tes  mains.  Ha  mon  Dieu,  je  la  voy  ; 
Bien  peu  s'en  faut  qu'elle  ne  parle  à  moy  *. 

Cette  sincérité  intelligente  que  Ronsard  loue  en  Janet  est,  à  vrai 
dire,  plus  ou  moins,  le  caractère  de  toute  l'école.  Plus  on  examine, 
plus  on  compare  les  meilleurs  de  ces  portraits,  plus  on  se  trouve  obligé 
d'y  reconnaître  au  moins  cinq  ou  six  touches  très  différentes.  C'est  beau- 
coup pour  les  quatre  Clouet  en  ligne!  C'est  peu  encore  pour  le  grand 
nombre  de  peintres,  célèbres  à  côté  d'eux,  dont  les  noms  ne  nous  sont 
encore  connus  que  par  des  exhumations  d'écritures  ! 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  d'abord,  si  je  ne  m'abuse,  trois  groupes  de 
peintures  suffisamment  marqués,  trois  groupes  excellents.  Le  premier 
comprend  les  peintures  les  plus  anciennes  :  contours  très  précis,  mo- 
delé très  mince,  aspect  pâle  et  froid,  figures  presque  blafardes,  d'une 
expression  chaste,  d'une  douceur  religieuse.  Les  spécimens  les  plus 
poétiques  de  cette  manière  tendre  sont  une  Marguerite  de  Navarre 
tenant  sur  son  genou  un  carlin,  et  une  Françoise  de  Foix,  comtesse  de 
Chateaubriant.  La  Marguerite  des  Marguerites  est  déjà  une  fleur  d'au- 
tomne fanée  et  penchée,  pensive  dans  son  étroite  robe  montante,  sous  sa 
lourde  coiffe  de  deuil.  La  comtesse  amoureuse,  elle  aussi,  a  entendu  son- 
ner l'heure  des  pieux  repentirs;  mine  innocente,  bouche  en  prières,  œil 
extasié  :  on  dirait  une  nonnette  aux  chairs  tendres,  embéguinée  de  deuil. 
Les  draperies,  d'un  noir  profond,  mêlées  aux  blancheurs  de  la  guimpe, 
se  fondent  délicatement  dans  la  vibration  puissante  du  fond  azuré.  Ces 
deux  portraits,  le  dernier  surtout,  qui  porte,  bien  plus  que  le  premier, 
une  marque  originale,  sont  d'une  grâce  sévère  et  pénétrante.  Ils  doivent 
dater  de  1530  environ  :  Marguerite  avait  alors  trente-huit  ans,  et  Fran- 
çoise trente-cinq  ans.  Les  dates  ne  s'opposent  donc  point  à  ce  qu'on  y 
voie  des  œuvres  de  Jehan  Clouet,  qui  mourut  seulement  vers  1541,  comme 
y  semble  disposé  le  comte  de  Laborde.  Toutefois,  on  pourrait  y  chercher 
peut-être  aussi  le  talent  de  son  second  fils,  au  prénom  inconnu,  qui  fut,  à 
partir  de  1529,  peintre  attitré  de  Marguerite  et  qui  la  suivit  en  Navarre, 
où  il  semble  être  mort  peu  d'années  après.  Dans  un  troisième  portrait, 

\.  P.  de  Ronsard,  Amours  (Ier  livre).  Élégie  à  Janet,  peintre  du  roy. 
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celui  du  Dauphin  François,  qui,  au  premier  abord,  offre  un  aspect  du 
même  genre,  le  blanc  tourne  au  blafard  et  le  blafard  à  l'aigre.  Les  chairs, 
blêmes  et  lisses,  diaphanement  modelées,  ont  des  luisants  de  cire  gelée 
sur  un  fond  vert  d'une  crudité  âpre.  L'expression  reste  d'ailleurs  vive  et 
grave  ;  la  ressemblance  devait  crier.  On  voit  quelques-unes  de  ces  fidèles 
et  froides  images  dans  les  vieux  châteaux  de  Touraine.  La  parenté 
avec  le  peintre  précédent  est  très  visible,  mais  ce  n'est,  je  crois,  qu'une 
parenté. 

Le  second  groupe,  un  peu  postérieur,  offre  des  caractères  plus  déci- 
dés. On  le  reconnaît,  du  premier  coup,  à  la  vivacité  fine  de  l'expression, 
à  la  sûreté  animée  du  trait,  à  la  chaleureuse  douceur  du  coloris,  aux 
rougeurs  délicates  des  chairs,  à  certaine  vibration  profonde  des  fonds 
bleus  ou  verts,  enfin  à  je  ne  sais  quoi  de  brillant,  d'incisif,  de  noblement 
gai,  qui  fait  des  peintures  de  cette  série  des  peintures  bien  françaises.  Ici 
est  un  maître,  un  vrai  maître,  celui  peut-être  à  qui  l'on  doit  la  perle  de 
la  vieille  salle  française  au  Musée  du  Louvre,  le  Maréchal  de  Cossé- 
Brissac  (u°  116,  Catal.  Villot).  Ceux  de  Chantilly  ont  souffert  et  perdu 
quelques  glacis  ;  ils  ne  sont  donc  pas  tous  si  savoureux,  mais  c'est  la 
même  précision,  la  même  distinction,  la  même  sensibilité.  Dans  les 
bouches,  fines  et  parlantes,  dans  les  yeux  surtout,  ces  yeux,  si  bien  en- 
châssés, si  intelligents,  si  perçants,  qui  sont  le  triomphe  de  toute  l'école, 
brille  et  pétille  le  même  esprit.  Les  accessoires,  vivement  traités,  sans 
insistance  ni  rigueur,  à  la  française  plus  qu'à  la  flamande,  ne  servent 
qu'à  accompagner  les  physionomies,  toujours  dominantes,  d'un  délicieux 
chatoiement  de  satins,  de  brocarts,  de  rubans,  d'orfèvreries,  de  perles, 
de  coraux,  de  tous  les  brimborions  exquis  qui  composaient  la  toilette 
d'une  princesse  vers  1540.  Les  Italiens  de  Venise,  d'ailleurs,  ont  passé 
par  là.  Le  Portrait  du  Roi,  par  Titien,  on  le  sent  bien,  est  arrivé  à 
Fontainebleau.  Il  a  produit,  avec  le  beau  rouge  de  sa  manche  à  crevés 
blancs,  un  effet  si  voluptueux  sur  notre  sensible  artiste,  que  celui-ci 
n'en  peut  écarter  le  souvenir.  A  tous  ses  modèles,  désormais,  il  demande 
des  manches  rouges,  des  nœuds  rouges,  des  coraux  rouges,  tout  ce  qui 
peut  lui  permettre  de  satisfaire  sa  tendre  passion  pour  les  rouges  attié- 
dis et  profonds,  doux  et  transparents. 

A  défaut  d'autres  similitudes,  presque  tous  ces  portraits  se  recon- 
naîtraient à  cette  note  d'une  distinction  charmante.  Trois,  au  moins,  sont 
d'une  grande  beauté  :  1°  Marguerite  de  France,  Duchesse  de  Berry,  puis 
de  Savoie  (1523-1559),  fille  de  François  Ier  et  de  Claude  de  France.  Toute 
mince  et  jeunette,  étroitement  emprisonnée  dans  une  robe  montante  de 
velours  noir  semée  de  nœuds  roses,  elle  porte,  d'un  petit  air  mutin,  sur 
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le  coin  de  l'oreille,  une  toquelte  noire  à  plumes  piquée  de  perles  bleues 
et  roses.  Rien  déplus  vif,  de  plus  gracieux  que  cette  figurine.  Le  panneau 
a  appartenu  à  Colbert,  dont  il  porte  le  cachet  en  cire  rouge.  2°  La  même 
Marguerite  de  France,  un  peu  plus  âgée.  La  figure  s'est  remplie,  la 
physionomie  s'est  accentuée,   l'expression  s'est  affinée;    c'est  un  type 


ESQUISSE      DU      MASSACRE      DES      INNOCENTS,      PAR      LE      POUSSIN. 

(Musée  Wicar.) 


vraiment  rançais,  spirituel,  avisé,  pénétrant.  «  On  lui  donna  le  nom 
de  la  Minerve  ou  Pallas  de  France  pour  sa  sapience,  dit  Brantôme;  aussy 
pour  devise  elle  portoit  un  rameau  d'olive  entortillé  de  deux  serpents 
entrelassés  l'un  et  l'autre,  avecque  les  mots  :  Berutn  sapientia  custos, 
signifiant  que  toutes  choses  sont  régies,  ou  doivent  estre,  par  sapience, 
qu'elle  avoit  beaucoup,  et  de  science  aussy  qu'elle  entretenoit  par  ses 
continuelles  estudes...  »  La  vertueuse  Pallas  «  si  accostable  et  douce 
que  rien  plus  »    n'a   pas  à  l'heure   présente  encore   épousé,  sur  le 
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tard,  Emmanuel-Philibert  de  Savoie,  mais  elle  y  songe1.  3°  Gabrielle 
de  Rochechouart,  dame  de  Lansac.  Peinture  fatiguée  mais  exquise. 
La  physionomie  pensive  est  celle  d'une  femme  déjà  mûre  et  qui  a 
souffert.  Les  cheveux  crespelés,  teintés  de  gris,  sont,  comme  ceux 
de  Marguerite,  cerclés  par  une  templette  d'orfèvrerie  à  laquelle  pend  un 
voile  noir.  La  robe  à  guimpe  est  semée  de  perles.  Les  manches,  bouf- 
fantes à  l'épaule,  se  resserrent  sur  l'avant-bras.  Une  fourrure  terminée 
par  une  gueule  d'animal  mordant  le  fil  d'or  qui  l'attache  à  la  ceinture, 
est  jetée  sur  les  épaules.  C'est  vivant,  à  la  fois  grave  et  pétillant.  Si  l'on 
s'en  rapporte  au  costume  et  à  la  facture,  on  peut  assigner  à  ce  portrait 
la  date  de  1548  ou  environ.  C'est  celle  que  donne  au  précédent  une  note, 
d'écriture  ancienne,  encore  visible  sur  le  panneau.  Mrae  de  Lansac  avait 
alors  trente-huit  ans  ;  elle  en  était  à  son  troisième  mari.  Le  tableau  vient 
aussi  de  Colbert. 

Faut-il  voir  dans  tous  ces  petits  portraits  des  ouvrages  de  François 
Clouet?  A  n'en  regarder  que  le  prix,  on  dirait  «oui  »,  mais  si  l'on 
s'en  tient,  comme  type  indiscutable  de  sa  manière,  à  Y  Elisabeth  d'Au- 
triche du  Louvre,  on  retombe  dans  les  incertitudes.  Si  les  qualités  intimes 
du  dessin  et  de  l'expression  sont  bien  les  mêmes,  combien  l'exécution 
est  différente!  De  1548  environ,  date  probable  des  derniers  portraits 
de  la  série  précédente,  à  1570,  date  presque  certaine  de  l'Elisabeth,  le 
maître  aurait-il  donc  fait  une  évolution  décisive  dans  laquelle,  son  talent, 
plus  libre,  se  serait  tout  à  fait  allégé,  en  tempérant,  au  profit  d'une 
délicate  harmonie,  les  vivacités  brillantes  de  sa  jeunesse  ?  Faut-il,  au 
contraire,  chercher  dans  ces  deux  séries  deux  maîtres  différents,  mais 
tous  deux  de  premier  ordre?  C'est,  jusqu'à  nouvelle  preuve,  le  plus 
sage. 

L'Elisabeth  d'Autriche  se  trouve  répétée  ici  ;  .msis  l'exemplaire , 
quoique  soigné,  surtout  dans  les  accessoires,  ne  vaut  pas  celui  du 
Louvre.  La  Jeanne  d'Albret  (1528-1572),  au  contraire,  de  même  style, 
d'une  date  qui  ne  peut  être  fort  antérieure,  se  rapproche  plus  d'un  ori- 
ginal. L'aspect  est  moins  élégant,  mais  d'un  caractère  plus  ferme.  La 
reine  huguenote,  encore  élégante  quoique  déjà  grave,  porte  une  robe 
montante  de  satin  gris,  avec  collerette  fraisée,  discrètement  agrémentée 
de  perles.  L'harmonie  d'ensemble  est  calme  et  profonde,  l'expression 
sévère  et  pénétrante,  la  toilette  de  haut  goût.  La  date  du  visage  et  la 

1.  Ce  portrait  a  figuré  à  l'Exposition  des  portraits  nationaux  (n°  48),  sous  le  nom 
di  Marguerite  de  Valois.  La  date  du  costume,  le  style  de  la  peinture,  à  défaut  de  la 
dissemblance,  ne  permettent  pas  de  conserver  cette  dénominatiou. 
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date  du  costume  nous  gênent,  à  vrai  dire,  un  peu  pour  y  reconnaître 
sûrement  la  reine  de  Navarre,  qui  avait  quarante-deux  ans  en  1570  et 
ne  quittait  guère  le  deuil  depuis  la  mort  de  son  mari,  en  1562.  Le  comte 
de  Laborde  oublie,  de  son  côté,  les  dates  qu'il  a  données  lui-même  quand 
il  suppose  que  ce  portrait  a  pu  être  envoyé  par  François  Clouet  comme 
modèle  à  son  frère,  puisque  ce  dernier  est  mort  en  1541,  avant  que 
Jeanne  n'eût  treize  ans.  Quoi  qu'il  en  soit,  en  attendant  une  dénomina- 
tion plus  certaine,  on  peut  mettre  cet  excellent  tableau  à  l'actif  de  Fran- 
çois Clouet. 

Faut-il  lui  laisser  aussi  un  charmant  portrait  de  fillette  à  qui  Alexandre 
Lenoir  a  donné  le  nom  de  Renée  dé  France  (1510-1576)? Le  Louvre  pos- 
sède un  beau  crayon  de  Renée  enfant,  qui  n'a  aucune  ressemblance  avec 
cette  adolescente.  En  tout  cas,  le  style,  large  et  souple,  nous  reporte  à 
une  date  postérieure.  Dans  la  touche  grasse  et  bistrée,  dans  l'aspect  noi- 
râtre et  sec,  rien  de  François;  dans  l'allure  intime  du  dessin  et  dans  l'ex- 
pression, tout  de  François.  C'est  donc  une  copie  exécutée  par  un  homme 
habile,  mais  qui  a  substitué  son  langage  à  celui  du  maître.  Un  admirable 
dessin,  lavé  d'aquarelle,  provenant  aussi  du  cabinet  Lenoir,  lève  à  cet  égard 
toute  incertitude  et  montre  avec  quel  sans-gêne  les  innombrables  copistes 
de  Janet  transformaient  ses  ouvrages.  Ce  dessin,  traité  en  esquisse, 
avec  des  variétés  charmantes  de  recherche,  est  incontestablement  le 
projet  du  portrait  qui  servit  de  modèle  lointain  à  cette  copie  de  troisième 
ou  de  quatrième  main.  Mais  hélas!  en  chemin  les  couleurs  du  costume 
ont  changé,  l'expression  s'est  alourdie;  les  mains,  trop  difficiles  sans 
doute  ou  trop  coûteuses  à  copier,  ont  tout  à  fait  disparu,  comme  dans  la 
copie  de  l'Elisabeth.  Nous  les  retrouvons,  par  bonheur,  sur  le  dessin,  ces 
fines,  mains,  souples,  délicates,  rougissantes,  des  mains  qui  valent  celles 
de  l'Elisabeth  du  Louvre;  ce  sont  elles,  autant  que  l'exquise  distinction 
du  dessin,  autant  que  le  charme  fin  de  la  physionomie,  ce  sont  ces 
mains,  «  sa  main  égale  à  celle  de  l'aurore  »,  qui  crient  bien  haut  le  nom 
de  Janet. 

Près  de  ces  trois  séries  de  peintures  on  en  distingue  quelques 
autres.  Les  unes,  fortes  en  couleur  plutôt  qu'harmonieuses,  frappent 
par  un  certain  aplomb  qui  dénote  un  copiste  enragé,  contours  cernés 
de  noir,  chairs  éclatantes  et  lisses,  touche  égale  et  molle,  en  somme, 
un  air  facile  et  grossier.  Éléonore  de  Casiille,  seconde  femme  de 
François  Ier,  semble  avoir  affectionné  cette  façon,  qui  pourrait  bien 
être  méridionale.  D'autres  sont,  au  contrairet  d'une  exécution  ferme  et 
serrée,  grave  et  expressive,  dans  une  pâte  moins  légère  que  celle  de 
Clouet,  mais  viennent  aussi  d'un  maître:  tel  est  le  Portrait  d'Henri  d'Al- 
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brct.  Une  tête  affable  et  souriante  de  Claude  de  France  ou  d'une  dame 
de  son  temps  est  peinte,  dans  une  manière  plus  souple  et  plus  grasse, 
avec  une  aisance  chaleureuse  où  nous  ne  saisissons  plus  l'allure,  toujours 
réfléchie  mais  toujours  calme,  des  Clouet. 

A  mesure  que  le  siècle  vieillit  ses  peintres  s'alourdissent,  s'amollis- 
sent, se  vulgarisent.  Il  est  clair  que  la  disparition  de  François  Clouet 
amène  un  désarroi  général.  Les  pratiques  flamandes  et  italiennes  pren- 
nent, dans  les  habitudes  des  peintres,  la  place  qu'y  tenaient  l'observa- 
tion rigoureuse  et  l'analyse  réfléchie.  Un  certain  nombre  de  bons  por- 
traits, largement  brossés,  assez  éclatants,  mais  d'un  accent  moins 
individuel,  entre  autres  ceux  du  comte  de  Cossé-Brissac,  à' Henri  de  Gondi, 
du  duc  d'Alençon,  du  duc  de  Nemours,  caractérisent  cette  période  inter- 
médiaire, sans  qu'on  se  désole  autant  de  voir  leurs  auteurs  garder 
l'anonyme.  Toutefois,  celui  de  Michel  de  l'Hospital,  presque  semblable 
à  celui  du  Louvre,  présentant  le  même  aspect  jaune  et  terreux,  offre  un 
intérêt  particulier.  Le  chancelier  y  tient  un  papier  qui  a  disparu  dans  la 
copie  du  Louvre,  et  ce  papier  porte  la  date  de  1566.  En  outre,  l'exécu- 
tion en  est  si  pareille  à  celle  d'un  portrait  du  duc  de  Sully  à  l'âge  de 
cinquante  ans  environ  (vers  1600),  justement  attribué  à  François  Quesnel, 
qu'on  incline  fort  à  y  voir  une  œuvre  de  jeunesse  du  même  artiste. 

Le  portrait  de  Marguerite  de  Lorraine,  pr incesse  de  Conty,  ne  ferait 
pas  grand  honneur  à  Corneille  de  Lyon ,  si  l'indication  donnée  par  Al.  Lenoir 
était  exacte.  Rien  de  plus  froid  que  l'indifférence  avec  laquelle  cette  beauté 
blanche  et  grasse,  un  peu  moutonnière  sans  doute,  mais  certainement  fort 
attrayante  si  l'on  en  croit  les  mauvaises  langues  du  temps,  s'épanouit 
dans  son  corsage  raide  et  sa  collerette  empesée.  C'est  une  peinture 
creuse  et  savonnée  de  1600  environ.  Or  le  vieux  Corneille  disparaît  vers 
1576  et  la  réputation  qu'il  avait  acquise  permet  de  croire  qu'il  serrait 
de  plus  près  les  Clouet  et  peignait  moins  mécaniquement. 

IV 

ÉCOLE    FRANÇAISE.    XVIIe  ET  XVIIIe    SIÈCLES. 

Les  portraitistes  dominent  par  le  nombre,  Nicolas  Poussin  règne 
par  le  génie.  Peintre  religieux,  peintre  d'histoire,  peintre  mythologique, 
peintre  de  paysages,  notre  illustre  Normand  se  présente  ici,  sous  tous 
ses  aspects,  avec  des  ouvrages  supérieurs.  Son  Annonciation  et  sa  Sainte 
Famille  (Coll.  Eeiset),  qui  datent  de  sa  jeunesse,  sont  tous  deux  d'une 
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fraîcheur  brillante  qui  contraste  avec  les  tableaux  poussés  au  noir  de  son 
âge  mûr.  La  lumière  joyeuse  n'y  cherche  que  des  prétextespour  êtinceler  sur 
les  draperies,  les  chairs,  les  murailles,  avec  des  pétillements  argentins  et 
de  doux  reflets  qui  sentent  l'éveil  matinal.  Certaines  colorations  frémis- 
santes et  légères,  rappellent  tour  à  tour  Barocci,  Guido  Reni,  Berrettin 
et,  mieux  encore,  les  premiers  Vénitiens.  Quant  au  fond  même  des  com- 
positions, dessin  et  style,  c'est  déjà  Poussin  tout  entier,  allant  rejoindre 
Raphaël  et  l'Antiquité  sans  s'arrêter  aux  intermédiaires.  Les  deux  scènes 


LE      REVEIL,      PAR     PRUDHON. 
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se  passent  dans*  des  intérieurs  :  ici  la  chambre  de  la  Vierge  s'illumine 
tout  à  coup  d'une  splendeur  miraculeuse,  lorsque  par  la  fenêtre,  ouverte 
sur  la  campagne,  apparaît  le  Père  Éternel,  porté  par  des  angelots  étin- 
celants  sur  sanuée  d'or,  et  qu'un  ange  superbe  s'agenouille  dans  ses  dra- 
peries rayonnantes  devant  la  prieuse  extasiée.  Là,  c'est  une  cour  à 
colonnades  tendrement  baignée  de  lueurs  douces,  où  la  Vierge,  svelte  et 
doucement  fière,  debout,  un  pied  sur  une  pierre,  comme  une  Victoire 
antique,  tient  sur  son  genou  le  Bambino  que  le  petit  saint  Jean,  poussé 
par  sainte  Elisabeth,  vient  timidement  adorer.  Au  fond,  assis  sur  son 
établi,  s' appuyant  sur  sa  règle,  saint  Joseph  regarde.  Ici  la  poésie  ardente 
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et  triomphante;  là,  la  poésie  intime  et  recueillie;  partout  une  noblesse 
d'allures,  une  vérité  de  gestes,  une  pureté  d'accent  qui  mettent  déjà 
Poussin  hors  de  pair.  L'Annonciation  (N°  !iQ,  Sinith's  catalogue)  a  été 
gravée  par  Edelinck  et  Couvay.  La  Sainte  Famille  (N°  77,  id.)  qui  vient 
du  cardinal  Fesch,  a  été  gravée  en  Italie  au  xvne  siècle  et  dans  le  recueil 
deLandon. 

Le  Thésée  retrouvant  l'épée  de  son  père,  qui  appartient  à  la  même 
période,  montre  des  qualités  de  même  ordre  et  de  même  nature. 

Le  Massacre  des  Innocents,  plus  récent  et  plus  sombre,  est  une  grande 
page  d'histoire  qu'on  a  déjà  admirée,  comme  le  Thésée,  à  l'exposition 
des  Alsaciens-Lorrains.  Poussin  a  rarement  peint  des  figures  de  cette 
taille  ;  cette  particularité  s'ajoute  aux  qualités  de  l'œuvre  pour  lui  don- 
ner une  valeur  exceptionnelle.  Ce  n'est  qu'un  groupe,  détaché  peut-être 
dans  la  pensée  du  peintre  d'une  composition  plus  étendue  :  un  soldat  à 
demi-nu,  repoussant  une  mère  agenouillée  qui  l'a  saisi  à  bras  le  corps  et 
levant  son  épée  sur  un  enfant  étendu  à  terre,  dont  il  serre  déjà  la  gorge 
du  pied  droit.  La  préoccupation  sculpturale  l'emporte  déjà  sur  la  préoc- 
cupation pittoresque.  La  couleur,  toujours  vigoureuse,  commence  à  s'ap- 
pliquer à  plat,  par  juxtapositions,  pour  dégrader  les  plans  bien  plus  que 
pour  modeler  les  figures.  Le  dessin  s'accentue  avec  une  mâle  et  simple 
fierté  que  Poussin  lui-même  ne  dépassera  pas  et  que  personne,  après  lui, 
ne  retrouvera.  On  connaît  deux  croquis  pour  cette  composition:  l'un, au 
Musée  Wicar,  très  énergique  mais  très  confus,  où  le  pied  du  soldat 
presse  le  ventre  de  l'enfant,  vu  en  raccourci,  presque  de  face;  l'autre,  au 
Musée  des  Uffizii,  plus  voisin  du  tableau,  où  l'enfant,  écrasé  à  la  gorge, 
se  présente  décidément  de  profil,  dans  une  pose  mieux  équilibrée  et  plus 
sculpturale.  Les  deux  figures  qui  luttent  sont  aussi  moins  ramassées, 
d'un  contour  plus  net,  d'une  gesticulation  moins  violente.  Dans  sa 
puissante  recherche,  Poussin,  génie  essentiellement  français,  part  tou- 
jours du  drame  pour  aboutir  au  bas-relief. 

De  ses  deux  mythologies,  l'une,  la  Léda  (Coll.  Reiset),  est  une  belle 
étude,  d'un  ton  calme,  quoique  sans  accent  décisif,  mais  YÉducation  de 
Bacchus  (Goll.Northwick)  est  vraiment  typique.  Cette  Bacchanale,  comme 
on  l'appelle,  est  le  modèle  des  Bacchanales  philosophiques.  Si  Bacchus 
tourne  mal,  les  nymphes  qui  l'éduquent  n'auront  rien  à  se  reprocher.  L'une 
d'elles,  paisiblement  assise  sur  un  tertre  de  gazon,  calme  et  chaste  comme 
une  Muse  de  l'Hôtel  Lambert,  toise  d'un  air  noble  et  assez  méprisant  un 
Satyre  aviné  qui  tombe  à  genoux  devant  elle,  traînant  son  amphore  vide. 
Le  jeune  Dyonisos,  debout,  appuyé  à  son  épaule,  semble  réfléchir,  tandis 
qu'une  autre  Nymphe,  dans  l'attitude  rêveuse  d'une  nymphe  fluviale,  est 
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assise  à  son  côté.  Sur  le  gazon  se  roulent  en  gesticulant  deux  enfants  un 
peu  ivres,  qu'on  offre  comme  exemple  à  suivre  ou  à  fuir  au  jeune  dieu.  A 
droite  et  à  gauche,  dans  le  fond,  se  sauvent,  des  corbeilles  sur  la  tête,  des 
Satyres  allant  aux  provisions.  La  scène  est  admirablement  composée,  avec 
une  grâce  noble  et  chaste  où  l'on  sent  une  délicieuse  parenté  d'âme  avec 
Le  Sueur.  La  peinture  a  poussé  au  noir.  Smith  a  inscrit  (n°  30)  dans  son 
catalogue,  sous  le  titre  Nymphes,  Satyres  et  Faunes,  ce  beau  tableau 
gravé  par  J.  Mariette. 

Quant  au  Paysage  aux  deux  Nymphes,  c'est  par  la  disposition  har- 
monieuse des  plans,  la  dégradation  savante  des  horizons,  la  vérité  puis- 
sante de  l'exécution,  un  des  plus  magnifiques  morceaux  du  maître.  La 
vaste  nappe  d'eau  qui  se  déroule  entre  les  premiers  plans  rocheux  et  les 
vastes  ombrages  surmontés  de  monticules  qui  s'étendent  vers  le  fond  est 
d'une  limpidité  profonde,  qui  attire  sur  ses  bords  les  promeneurs  et  les 
pêcheurs.  Les  nymphes,  qui  ont  donné  le  nom  au  tableau,  appuyées,  au 
premier  plan,  sur  leurs  urnes  penchantes,  cachées  par  une  roche  aux 
indiscrétions  humaines,  regardent,  sans  aucune  émotion  d'ailleurs,  un 
énorme  serpent  ou  dragon  en  train  de  sortir  de  la  source  qu'elles  sur- 
veillent. Ce  paysage,  gravé  par  N.  Poilly,  est  enregistré  par  Smith  sous 
le  n°  311. 

La  virilité  que  N.  Poussin  introduisit  dans  la  peinture  française  ren- 
dit aux  portraitistes  du  xviie  siècle,  ses  contemporains  ou  ses  admira- 
teurs, une  énergie  d'observation  qui  produisit  un  ensemble  d'oeuvres 
admirables.  La  galerie  de  Chantilly  en  possède  un  certain  nombre  parmi 
lesquels  le  Molière,  attribué  à  Pierre  Mignard,  tient  la  première  place. 
On  se  souvient  toujours,  quand  on  l'a  rencontrée,  de  cette  tête  puissante, 
si  largement  épanouie,  avec  ses  lèvres  franches,  ses  yeux  profonds,  son 
triste  sourire  tout  plein  de  larmes  contenues.  Notre  grand  poète  n'a 
jamais  été  mieux  vu  ni  mieux  compris.  Mignard,  s'il  est  bien  l'auteur  de 
ce  chef-d'œuvre,  n'a  jamais  fait  rien  de  si  ému  ni  de  si  ferme;  il  a  noble- 
ment payé  les  vers  du  Val-de -Grâce.  Les  autres  Mignard,  Madame  de 
Feuquières,  Ninon  de  l'Enclos,  Madame  des  Houlières,  rentrent,  avec 
leur  faire  doucereux,  dans  l'ordre  de  ses  productions  ordinaires.  Le  Por- 
trait de  Thomas  Corneille,  par  le  vieux  François  De  Troy,  d'une  tour- 
nure vaillante  et  d'une  touche  généreuse,  le  Portrait  de  Charles  Gobinet, 
par  Largillière,  sans  parler  de  quelques  autres  bonnes  toiles  de  Claude 
Lefèvre  et  de  Rigaud,  reprennent,-  au  contraire,  la  grande  tradition  et 
nous  mènent,  sans  chute,  jusqu'au  xvme  siècle. 

Au  xviii0  siècle,  parmi  beaucoup  d'autres,  nous  trouvons  naturelle- 
ment l'aimable  et  toujours  rougissant  Nattier.  Tantôt,  dans  ses  galantes 
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fantaisies,  il  assied  Mademoiselle  de  Clermont,  sous  figure  de  Nymphe 
fluviale  aux  jambes  nues,  près  d'un  étang,  dans  un  grand  parc  orné  d'un 
temple  [composite,  tantôt  il  enlève  Madame  Louise  de  Bourbon-Conti, 
métamorphosée  en  Hébé,  dans  les  nues  où  l'aigle  garde  la  foudre.  C'est 
la  même  métamorphose  que  Drouais  applique  un  peu  plus  tard  à  la  jeune 
Marie-Antoinette;  mais  Drouais,  moins  alerte,  y  réussit  moins.  La  jolie 
petite  reine,  maigriotte  et  pâlotte,  semble  fort  embarrassée,  dans  son 
nuage  blanc,  du  maniement  de  la  coupe  et  de  l'aiguière.  La  galanterie 
mythologique  a  fait  son  temps.  La  société  française,  descendue  de 
l'Olympe  où  resplendissait  le  grand  Roi,  n'y  peut  plus  remonter.  Personne 
n'a  plus  ni  foi,  ni  esprit,  ni  verve  pour  rendre  un  peu  de  vie  à  toutes 
ces  allégories  usées. 

Le  vrai  xvine  siècle,  en  réalité,  c'est  Watteau,  c'est  Lancret,  c'est 
Boucher,  c'est  Greuze,  c'est  Fragonard,  c'est  enfin  Prud'hon!  Watteau, 
ou  quelqu'un  de  ses  excellents  imitateurs,  a  laissé  à  Chantilly  un  des 
témoignages  les  plus  complets  de  son  talent  capricieux.  Ce  sont  les  lam- 
bris peints  qui  couvrent  les  parois  des  deux  salons  dits  de  la  Grande  Sin- 
gerie et  de  la  Petite  Singerie;  nous  y  reviendrons  lorsque  nous  entre- 
rons dans  le  château  même  pour  en  voir  les  peintures  décoratives.  Dans 
la  galerie  du  Jeu  de  Paume,  quatre  petits  tableaux  le  font  bien  suivre 
dans  les  différentes  périodes  de  sa  courte  vie.  Le  premier,  l'Amour 
désarmé,  est  une  étude  d'après  Paul  Véronèse;  c'est  le  tableau  gravé 
par  B.  Audran,  vendu  499  livres  19  sols  à  la  vente  de  Julienne  (n°  33, 
catal.  de  Goncourt).  Le  style  est  incertain  comme  la  touche,  mais  l'inter- 
prétation spirituelle  et  galante  est  déjà  personnelle.  La  Fête  champêtre, 
avec  le  couple  dansant  sur  la  droite,  montre  le  peintre,  encore  indécis, 
flottant  toujours  entre  les  réminiscences  confuses  des  Flamands,  des 
Hollandais,  des  Italiens,  mais  troussant  déjà  ses  figurines  avec  une  désin- 
volture gaillarde  et  un  précieux  chatoiement  de  touches.  Les  deux  petits 
panneaux,  traités  en  esquisse,  qui  viennent  de  la  collection  du  marquis 
Maison  sous  les  titres  de  l'Attente  et  de  l'Accord,  datent  du  jour  où  il 
se  sent  tout  à  fait  libre.  L'un,  une  jeune  femme  assise  sur  un  banc  de 
parc,  la  mine  aux  aguets,  froissant  machinalement  un  bouquet  dans  ses 
doigts,  est,  en  réalité,  l'Amante  inquiète,  gravée  par  P.  Aveline.  L'autre, 
un  homme  en  pourpoint  et  haut-de-chausses  de  satin  rouge,  assis  aussi 
sur  un  banc,  la  tête  nue,  la  mine  allumée,  les  jambes  croisées,  accor- 
dant sa  guitare,  est  sans  nul  doute  le  Donneur  de  Sérénades,  que  Mariette 
signale  comme  pendant  de  l'Amante  inquiète,  dans  le  cabinet  de  l'abbé 
Haranger.  M.  de  Goncourt,  à  qui  nous  devons  ce  renseignement,  semble 
croire,  dans  son  précieux  catalogue,  que  ce  Donneur  de  Sérénades  est 
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une  répétition  du  Mézelin.  On  ne  peut  hésiter  à  y  voir,  ce  nous  semble, 
une  étude  pour  le  guitariste  qui  encourage  de  ses  tendres  accords  les 
amants  dans  la  Surprise,  ou  une  répétition  de  cette  figure  si  animée. 

Le  Déjeuner  au  jambon  par  Lancret  et  le  Déjeuner  d'huîtres  par  J.  Fr. 
De  Troy,  deux  scènes  vives  et  intéressantes,  ont  été  déjà  décrits  et  analysés 
dans  la  Gazette  à  propos  de  l'exposition  d'Alsace-Lorraine1.  Le  Déjeuner 
au  jambon  a  été  gravé  par  Moitte  sous  le  titre  de  Partie  de  plaisirs,  d'a- 
près une  réduction  qui  appartenait  alors  à  M.  de  la  Live.  Les  personnages: 
représentés  en  joyeuse  humeur  dans  ces  deux  toiles,  qui  avaient  été 
commandées  pour  les  appartements  du  roi  à  Versailles,  sont  des 
personnages  connus  à  la  cour.  Toutefois  M.  le  comte  Clément  de  Ris2, 
à  propos  d'un  Repas  dans  le  parc,  du  Musée  d'Orléans,  qui  semble  avoir 
formé  pendant  au  Déjeuner  au  jambon,  a  déjà  fait  justement  observer 
les  invraisemblances  de  la  tradition  qui  en  fait  une  fête  de  la  joyeuse 
Société  des  bonnets  d,e  coton,  fondée  par  le  petit-fils  du  régent.  Lancret 
est  mort  en  1743,  quand  le  duc  d'Orléans,  plus  tard  surnommé  le  Gros- 
Père,  avait  à  peine  dix-huit  ans,  et  le  tableau  est  daté  de  1735,  ce  qui 
rend  l'invraisemblance  plus  forte  encore. 

Quatre  têtes  de  Greuze,  provenant  de  la  collection  du  marquis  de  Mai- 
son, nous  enchantent  inégalement.  L'une  est  une  étude,  un  peu  lâchée, 
de  l'Accordée  de  village;  l'autre  représente  un  Jeune  garçon  aux  gros 
yeux  insignifiants.  La  fillette  qui  s'appelle  la  Surprise  cherche  l'ex- 
pression, mais  laisse  fuir  le  dessin.  Le  Tendre  désir  donne  une  idée 
plus  complète  des  habiletés  séduisantes  de  ce  talent  malsain.  Dans 
cette  femme  de  chair  laiteuse,  à  demi  pâmée,  le  sein  nu,  la  bouche 
béante,  les  cheveux  et  les  voiles  en  désordre,  qui  lève  béatement  au  ciel 
des  yeux  attendris  par  des  désirs  fort  terrestres,  respire  à  plein  cette 
sentimentalité  affadissante  qu'il  mit  à  la  mode,  mais  l'exécution  en  est 
délicate,  harmonieuse,  savoureuse,  très  bien  faite  pour  tout  justifier. 

Quel  sens  plus  vrai,  quel  goût  plus  franc  de  la  beauté,  de  la  volupté, 
de  tous  les  enivrements  de  l'imagination  chez  Prud'hon,  qui  clôt, 
comme  André  Ghénier,  le  xvme  siècle  en  lui  faisant  tourner  les  regards 
vers  la  grâce  éternelle  de  la  jeune  Antiquité,  et  qui  ouvre  le  xixe  siècle, 
comme  l'aurore  ouvrait  les  portes  du  jour,  avec  des  roses  plein  ses  mains! 
Près  d'une  étude,  un  peu  molle  en  certaines  parties,  mais  d'une  allure 
charmante  dans  l'ensemble,  une  Nymphe  assise,  nous  adorons  deux 

1.  Voy.  Gazelle  des  Beaux-Arts  (t.  X,  2e  période,  p.  414  et  142),  article  de 
M.  Paul  Mantz. 

2.  Clément  de  Ris,  Les  Musées  de  Province.  Seconde  édition,  p.  359  —  Emma- 
nuel Bocher,  Catalogue  de  l'œuvre  de  Lancret,  p.  44. 
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esquisses  célèbres,  qui  viennent  aussi  du  marquis  de  Maison.  C'est 
Y  Hommage  à  la  Beauté  et  c'est  le  Béveil  de  Psyché  1.  Les  voilà  donc  de 
nouveau,  ces  petits  amours  grassouillets,  inventés  par  les  Grecs,  dont  le 
>vne  et  le  xvme  siècle  ont  si  fort  abusé!  mais  les  voilà^  rajeunis,  ragail- 
lardis, rafraîchis,  recommençant  avec  une  grâce  nouvelle  leurs  gamine- 
ries galantes!  Soit  qu'ils  accourent  en  gambadant  pour  adorer  une  belle 
fille  assise  qui  rêve  dans  un  bois,  soit  qu'ils  volent,  en  souriant,  pour  chu- 
choter des  choses  tendres  à  l'oreille  indécise  d'une  belle  fille  couchée 
qui  s'éveille  sous  une  tente,  c'est  toujours  dans  leurs  gestes  la  même 
grâce  fine  et  naïve,  sur  leurs  visages  la  même  vivacité  joyeuse  et  natu- 
relle, dans  leur  sourire  la  même  poésie.  Prud'hon  a  retrouvé,  d'ailleurs, 
avec  le  sentiment  de  la  vie,  l'intelligence  de  la  lumière,  de  cette  lumière 
pénétrante,  caressante,  insinuante,  active,  qui  est  l'âme  de  la  peinture. 
Toutes  ses  figures,  trempées  dans  cette  divine  lumière,  en  sortent  im- 
mortalisées. 

GEORGES   LAFENESTRE. 
(ta  suite  prochainement.) 

\.  La  Gazelle  a  déjà  publié  une  très  belle  gravure  du  Réveil  de  Psyché,  par 
L.  Flameng;  nous  avons  cru  néanmoins  devoir  rappeler,  par  un  dessin,  le  souvenir  de 
l'œuvre  charmante  de  Prud'hon.  On  se  souvient  que  nous  avons  également  gravé,  hors 
texte  (année  1878,  décembre),  le  portrait  de  Molière  attribué  à  Mignard.  N.  d.  l.  r. 
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(deuxième   article  '  ) 


Lorsque  je  dus  exprimer  une  opinion 
sur  l'hypothèse  d'un  long  séjour  de  Léo- 
nard de  Vinci  en  Orient,  de  1A72  à  1483, 
le  savant  auquel  on  attribuait  une  décou- 
verte si  intéressante,  M.  Jean -Paul  Richter, 
S  'T^fl^BF^^p^' .';     n'avait  pas  encore  fait  connaître  par  écrit 

ses  véritables  idées  à  cet  égard.  Mais  au 
moment  même  où.  je  donnais  le  bon  à  tirer 
de  l'article  destiné  à  paraître  le  1er  mars 
dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  M.  Rich- 
ter exposait  avec  érudition  et  talent,  dans 
la  Zeitschrift  fur  bildcnde  Kunst,  de 
Leipzig  (pages  133-1/lI),  le  17  février,  les 
résultats  importants  auxquels  l'ont  mené 
et  une  étude  d'ensemble  des  divers  papiers 
autographes  de  Léonard  et  des  souvenirs  personnels  d'un  voyage  dans  les 
pays  du  Levant,  qui  lui  firent  trouver  des  arguments,  en  faveur  de  la 
thèse  qu'il  soutient  aujourd'hui,  jusque  dans  des  passages  du  manuscrit 
Atlantique,  à  Milan,  où  parle  passé  on  n'avait  vu  que  de  simples  fantaisies. 
Et  bien  plus  récemment,  le  même  auteur  ayant  trouvé  clans  la  Chronique 
des  Arts  et  clans  la  Gazette  l'exposé  des  raisons  qui  me  semblent  nécessiter 
la  publication  intégrale  que  j'ai  entreprise  des  manuscrits  de  Léonard  de. 
Vinci,  a  cru  devoir  «  mettre  sous  les  yeux  des  lecteurs  de  la  Chronique 
quelques  preuves  nouvelles  qui  [lui]  paraissent  expliquer  plus  claire- 


4.  Voir  Gazette  des  Beaux- Arts,  2°  période  t.  XXIII,  p.  225. 
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ment  la  nature  des  engagements  qui,  selon  [lui],  ont  retenu  Léonard 
en  Orient,  non  pour  des  mois,  mais  bien  pour  des  années  ».  M.  Richter 
a  abordé  cette  discussion  en  termes  courtois  à  mon  égard,  et  je  tiens 
à  l'en  remercier  ici  tout  d'abord  ;  il  a  bien  voulu  de  plus  écrire  qu'il 
rendrait  compte  de  la  publication  du  manuscrit  A  dans  la  Zeitschrift 
fur  b.  K.,  au  mois  d'avril  ;  j'espère  qu'il  ne  trouvera  que  bon  que 
j'expose  ici  mon  opinion  en  ce  qui  concerne  la  question  d'Orient  dont  il 
est  l'inventeur,  avec  autant  de  franchise  que  d'impartialité.  Il  va  sans 
dire  que  je  laisserai  désormais  complètement  de  côté  les  bruits  qui  ont 
circulé  en  France  et  à  l'étranger,  et  dont  j'avais  dû  m'occuper  d'abord. 

Dans  la  Zeitschrift  f.  b.  K.,  les  textes  destinés  à  prouver  un  long 
voyage  de  Léonard  sont  cités  sans  qu'il  soit  dit  s'ils  sont  écrits  à  re- 
bours, mais  l'article  delà  Chronique  ne  permet  plus  de  doute  à  cet  égard  ; 
c'était  là  un  point  important. 

Le  premier  texte  est  tiré  d'un  des  manuscrits  du  British  Muséum;  il 
commence  par  une  comparaison  avec  les  ondes  que  l'aquilon  pousse  vers 
le  Stromboli  ou  l'Etna  lors  d'une  éruption  du  volcan,  et  se  termine  par  un 
récit  de  l'exploration  d'une  caverne  que  Léonard  semble  avoir  vue. 

Vient  en  second  lieu  une  description  de  l'île  de  Chypre  contemplée  des 
côtes  de  Cilicie,  que  j'ai  mentionnée  en  février  '  ;  j'en  parlerai  plus  loin 
avec  détail  et  la  Gazette  en  donnera  le  fac-similé. 

Puis  on  trouve  la  mention  d'un  passage  des  manuscrits  de  l'Institut 
relatif  à  un  pont  de  Péra  à  Gonstantinople  «  non  une  vue  d'après  na- 
ture, mais  un  projet  »  ;  j'examinerai  la  valeur  de  ce  passage. 

Les  lignes  suivantes,  tirées  du  manuscrit  Atlantique,  font  allusion  à  un 
événement  auxquel  aurait  assisté  Léonard  en  Orient,  et  qui  aurait  laissé 
une  impression  profonde  sur  son  esprit  :  «  Division  du  livre  :  La  subite 
inondation  jusqu'à  sa  fin,  la  ruine  de  la  cité,  la  mort  du  peuple  et  le  dé- 
sespoir, la  description  d'un  tel  écroulement  du  mont,  les  dommages  qu'il 
causa,  l'écroulement  de  neige,  l'inondation  des  parties  basses  de  l'Ermi- 
nie  (Arménie)  occidentale,  dont  les  écoulements  avaient  lieu  par  la  tran- 
chée itagliata)  du  mont  Taurus,  comment  le  nouveau  prophète  montre 
cet  écroulement  conforme  à  sa  prédiction  [al  suo  proposito),  description 
du  mont  Taurus  et  du  fleuve  Euphrate.  » 

Le  commentaire  s'en  trouve,  dit  M.  Richter,  sur  la  même  page  du 
manuscrit  Atlantique  dans  «  des  brouillons  de  lettres  »  «  d'écriture 
serrée,  petite  et  malaisée  à  déchiffrer  ».  La  première  de  ces  lettres  porte 
"la  suscription  :   «  Al  Diodario  di  sorio  [soria?]  locotenente  del  sacro 

1.  Voir  le  Temps  du  27  février  1881. 
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Soltano  di1  Babilonia,  c'est-à-dire  :  Au  Devatdar  de  Syrie  (  chancelier 
d'État1),  de  Sa  Sainteté  le  Sultan  du  Caire.  »  Suivent  quelques  explica- 
tions sur  le  sens  des  mots  équivalents  Diodario,  Dévador,  Défterdar, 
Devatdar,  et  le  renvoi  à  un  tableau  du  Louvre  (n°  60,  catal.  Tauzia)  où 
l'on  voit  un  de  ces  hauts  dignitaires.  «  Quant  au  mot  Babilonia,  on  ne  peut 
avoir  aucun  cloute  qu'il  signifie  non  Bagdad,  ni  aucune  ville  quelconque 
de  l'Asie,  mais  uniquement  le  Caire  2.  » 

Jadis,  en  France,  on  se  servit,  pour  parler  du  Devatdar  d'Egypte,  de 
l'expression  même  qu'a  employée  Léonard  de  Vinci,  Diadore  ;  je  pourrai 
donc  la  lui  emprunter  pour  parler  son  propre  langage 3. 

Le  second  brouillon,  dit  M.  Richter,  «  contient  la  preuve  décisive  de 
la  présence  personnelle  de  Léonard  de  Vinci  en  Asie  Mineure.  »  Ce 
brouillon  ayant  été  traduit  dans  la  Chronique  (12  mars,  pages  87-88),  je 
n'ai  pas  à  le  transcrire  ici  ;  il  me  suffira  de  dire  que  cette  ville  de 
Chalindra  «  voisine'de  notre  frontière  »  en  Arménie,  «  au  pied  du  mont 
Taurus  »  est,  selon  l'éditeur  de  ce  texte  curieux,  «  Celendris,  en  turc 
Calnar  »,  sur  la  côte  de  Cilicie,  «  port  fréquenté  encore  de  nos  jours  et 
où  se  fait  particulièrement  un  commerce  de  bois  ». 

Un  autre  brouillon  contient  une  réponse  de  Léonard  au  Diadore  qui 
lui  reprochait  sa  lenteur  à  lui  rendre  compte  de  la  manière  dont  il  s'était 
acquitté  de  la  mission  qu'il  avait  reçue  pour  découvrir  les  causes  d'un 
écroulement  d'une  partie  du  mont  Taurus  (voir  la  Chronique).  On  trouve 
ensuite  un  passage  où  Léonard  dit  :  «  Ayant  désiré  bien  m'éclairer,  j'ai 
voulu  parler  avec  quelques-uns  de  ceux  qui  habitent  au-dessus  de  la 
mer  Caspienne,  lesquels  montrent  que  celui-là  [que  là]  est  le  vrai  mont 
Caucase  et  que  leurs  monts  ont  le  même  nom  et  sont  de  plus  grande 

1.  Voir  la  Chronique,  ci-dessus  ciiée. 

2.  En  étudiant  les  connaissances  botaniques  de  Léonard  dans  le  numéro  d'octobre 
1877  de  la  Gazette  et  en  cherchant  à  montrer  qu'il  n'avait  pas  pu  ignorer  la  pratique 
de  la  fécondation  des  palmiers  en  Orient,  je  pris  Babilonia  pour  Bagdad  tout  près  des 
ruines  de  l'ancienne  Babylone  (Babel),  non  loin  de  laquelle  cité  Benjamin  de  Tudèle 
(XIIe  siècle)  racontait  que  se  trouvait  «  Soria  (Sura),  qui  est  Matha,  c'est-à-dire  h  ville 
de  Mahasia,  où  étaient  au  commencement  les  princes  de  la  captivité  et  les  chefs  des 
conseils.  »  Ce  fut  une  erreur,  je  m'empresse  de  le  reconnaître. 

3.  Ainsi  lit-on  dans  le  tome  XXI  de  l'Histoire  de  l'Académie  royale  des  Inscrip- 
tions et  Belles-Lettres  (4754)  :  «  Tomam-Bey,  lors  de  son  élection  était,  dit-on, 
Diadore.  Vigenère,  traducteur  de  Chalcondyle,  dit  que  cette  charge  était  comme  celle 
de  connétable  en  France.  Sagredo  fait  plus:  d'un  nom  de  charge,  il  fait  un  nom  propre, 
disant  souvent  le  prince  Diadore.  Ils  ignoraient  que  ce  mot  signifie  simplement  écri- 
vain, titre  qui  désignait  une  des  principales  charges  du  gouvernement  d'Egypte.  » 
Mémoire  sur  la  conquête  de  l'Egypte  par  Selim,  par  M.  Tercier. 
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hauteur,  et  confirment  aussi  que  le  Caucase  en  langue  scythique  veut 
dire  suprême  hauteur.  » 

Ces  descriptions  sont  accompagnées  de  dessins  de  rochers  «  dont  les 
noms  arabes  sont  notés  avec  des  lettres  italiennes  et  d'une  petite  carte 
géographique  de  l'Arménie  »  {Chronique).  «  Le  papier  des  brouillons  est 
d'une  qualité  plus  grossière  que  celui  dont  se  servait  le  maître  en  Italie.  » 

Selon  M.  Richter  enfin,  Léonard  de  Vinci,  en  relation  d'amitié  avec  le 
Diadore  du  sultan  du  Caire  Kaït-Bai  et  remplissant  pour  le  compte  du 
gouvernement  égyptien  une  mission  de  confiance,  dut  embrasser  l'isla- 
misme; et  à  l'appui  de  cette  opinion  il  produit  un  texte  montrant  que  l'il- 
lustre Italien  s'occupa  de  la  religion  des  mahométans,  «  une  fable  »  dans 
laquelle  Léonard  raconte  que  le  fruit  divin  de  la  vigne  fut  apporté  à  la 
table  de  Mahomet,  mais  qu'il  refusa  de  quitter  l'habitation  dorée  de  la 
coupe  pour  les  sombres  et  impures  cavités  du  corps  humain  et  que,  s'a- 
dressant  au  ciel,  il  obtint  de  Jupiter  qu'aussitôt  que  Mahomet  voudrait 
le  prendre,  il  lui  monterait  à  la  tête  et  la  lui  ferait  perdre. 

Des  textes  que  je  viens  de  citer  et  des  considérations  diverses  qu'il 
produit  à  l'appui,  M.  Richter  a  cru  pouvoir  conclure  dans  l&Zeitschrift  fur 
bildende  Kunst  que  : 

1°  Léonard  de  Vinci,  lié  d'amitié  avec  le  Diadore  ou  Dévatdar  du  sul- 
tan du  Caire  Kaït-Bai,  séjourna  «  probablement  pendant  un  long  temps  »  ' 
en  Orient,  comme  ingénieur  du  sultan  d'Egypte  Kaït-Bai;  2°  Ce  fut  pro- 
bablement entre  1477  et  1485,  Léonard  «  ayant  difficilement  pu  être 
appelé  avant  l'année  «  1485  par  Ludovic  le  More2  ».  3"  L'artiste  flo- 
rentin fut  dans  le  Levant  pendant  «  au  moins  une  période  de  deux  ans3  » . 
5°  11  dut  être  renégat. 

Dans  la  Chronique  des  arts  les  conclusions  sont  les  mêmes  en  ce  qui  con- 
cerne les  premier  et  troisième  points;  le  cinquième  n'est  pas  traité.  Quant 
au  deuxième  point,  il  y  a  une  modification  profonde.  En  effet,  dans  la 
Chronique  (p.  87),  M.  Richter  déclare  qu'  «  il  n'a  pas  voulu  préciser 
l'époque  [de  la  vie  de  Léonard]  pendant  laquelle  le  voyage  en  Orient 
a  dû  avoir  lieu  »  (p.  87)  ;  mais  il  écrit  (p.  88,  col.  1)  qu'  «  il  y  a  deux 
époques ,  dans  la  vie  de  l'artiste ,  sur  lesquelles  nous  ne  possédions 
jusqu'à  présent  aucun  renseignement  »,  donnant  évidemment  à  entendre 


1.  «  Wirklich  liingere  Zeit.  »   Separatabdruck   aus  der  Zeitschrifl  fur  bildende 
Kunst  (Leonardo  im  Orient),  p.  7,  H re  et  2e  lignes. 

2.  Loco  cilalOj  p.  7,  avant-dernier  et  dernier  alinéas  «  schwerlich  vor  dem  Jahre 
1485  von  Lodovico  il  Moro  berufen  worden  sein,  » 

3.  Id.,  pages  3  et  9. 
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par  là  qu'il  est  possible  de  supposer  que  le  voyage  en  question  eut  lieu 
à  l'une  de  ces  deux  époques. 

La  première  des  deux  périodes  s'étend  de  1473  à  1477  et  la  seconde 
de  1477  à  1487,  année  pour  laquelle  on  a  «  le  document  le  plus  ancien 
qui  prouve  l'arrivée  [de  Léonard]  à  Milan  »  {Chronique).  Pour  prouver 
que  de  1477  à  1487  on  ne  sait  rien  de  ce  que  fit  l'élève  de  Verrocchio, 
mon  honorable  contradicteur  veut  établir  que  Léonard  n'exécuta  pas  le 
tableau  dont  j'ai  relaté  la  commande  dans  la  Gazette  de  mars  et  que 
ce  fut  un  autre  artiste  du  même  nom  que  lui,  «  maître  Léonard  »,  qui 
fut  payé  pour  la  peinture  de  «  l'horloge  •  en  1481. 

Avant  de  discuter  les  conclusions  que  je  viens  d'exposer,  je  produirai 
certains  passages  des  écrits  de  Léonard  dont  les  termes  concordent  avec 
les  textes  publiés  par  M.  Ricbter,  notamment  avec  celui  où  il  est  ques- 
tion de  «  Chalindra  »  et  avec  celui  qui  est  intitulé  «  Division  du  Livre, 
{divisione  del  libro)  »  lequel  est  considéré  par  l'éditeur  comme  une  des 
notes  au  moyen  desquelles  l'artiste  prépara  le  rapport  qu'il  devait  adresser 
au  Diadore. 

Voici  d'abord  un  autre  brouillon  de  lettre  que  contient  le  manuscrit 
Atlantique  et  que  M.  le  D1'  Max  Jordan  a  publié  sous  ce  titre  :  Description 
du  paysage  du  lac  de  Côme  {Schilderung  der  Landschaft  in  Comersee)  : 
«  Moi  qui  me  suis  plusieurs  fois  réjoui  avec  toi  dans  mes  lettres  de  ta 
fortune  prospère,  à  présent  j'en  suis  à  ce  point  que  comme  ami  tu  t'at- 
tristeras du  misérable  état  dans  lequel  je  me  trouve  ;  en  effet,  dans 
ces  jours  passés  j'ai  été  dans  tant  d'inquiétudes,  de  peurs,  de  dangers 
et  de  dommages,  en  même  temps  que  ces  misérables  paysans,  que  j'ai 
eu  à  voir  [sic]  envie  aux  morts,  et  certes  je  ne  crois  pas  qu'il  se  puisse 
que  les  éléments  en  se  séparant  défassent  le.,  [grand  onos?],  réunissent 
leurs  forces,  leurs  rages  pour  nuire  aux  hommes,  autant  que  ce  que 
nous  venons  de  voir  et  d'éprouver,  en  sorte  que  je  ne  puis  pas  imaginer 
ce  qui  pourrait  augmenter  de  pareils  maux.  Tout  d'abord  nous  fûmes  as- 
saillis et  attaqués  par  l'impétueuse  fureur  des  vents,  puis  ce  furent  les  ef- 
fondrements des  grands  monts  de  neige  qui,  montant  et  remplissant  toutes 
ces  vallées,  fracassèrent  une  grande  partie  de  notre  ville.  Et  la  fortune, 
ne  se  contentant  pas  décela,  submergea  par  de  subits  déluges  d'eaux 
toute  lapartiebasse  decette  ville;  une  tempête  destructrice  pleine  d'eaux, 
de  sable,  de  fange  et  de  pierres  mêlées  de  racines  et  de  souches  de 
plantes  diverses,  tout  courant  au  travers  de  l'air,  descendait  sur  nous  ; 
enfin  un  incendie  de  feu,  etc.  »  l 

1 .  Das  Malerbuch  des  Leonardo  da  Vinci,  p.  90. 
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Voici  maintenant  un  'passage  remarquable  de  l'Atlantique  (f°  321) 
qui  fut  reproduit  comme  tel  à  la  planche  VII  du  Saggio  del.  op.  di  L. 
da  V.  et  où  on  lit,  au-dessus  d'une  carte  géographique  à   vol  d'oiseau  : 

«  La  mer  Rouge  est  de  niveau  avec  l'Océan  »  «...  Les  eaux  marines 
qui  de  la  mer  Méditerranée  descendant  dans  l'Océan,  par  l'immense  per- 
cussion donnée  sur  le  fond,  l'ont  creusé  beaucoup  sous  la  surface  dudit 
Océan  et  ce  creusement  a  reculé  sous  la  chute,  jusqu'à  ce  qu'il  soit  par- 
venu au  détroit  de  Gibraltar  qui  se  montre  à  nous  aujourd'hui.  11  se 
peut  qu'une  montagne  soit  tombée,  ait  fermé  la  mer  Rouge,  et  empêché 
l'issue  de  la  Méditerranée  et  que  cette  mer  ainsi  rengorgée  ait  pour  issue 
le  détroit  des  hauteurs  de  Gibraltar  (li  gioghi  gaditani).  En  effet,  nous 
avons  vu  de  même,  en  notre  temps,  une  montagne  de  sept  milles  tomber, 
fermer  une  vallée  et  en  faire  un  lac;  et  ainsi  est  faite  la  plus  grande  par- 
tie des  lacs  des  montagnes,  comme  le  lac  de  Garde,  de  Côme,  de  Lugano 
et  le  lac  Majeur.  La  Méditerranée  s'abaissa  peu  vers  la  tranchée  de  Gi- 
braltar sur  les  confins  des  pays  de  l'islamisme  (nelli  confiai  délia  Sorià) 
et  beaucoup  dans  cette  tranchée,  parce  que,  avant  que  celle-ci  se  créât} 
cette  mer  se  déversait  par  le  sud,  et  qu'ensuite  dut  se  former  la  pente 
du  courant  allant  vers  le  détroit  de  Gibraltar.  » 

Que  veulent  dire  ici  ces  mots  «  confins  de  la  Soria  »  ?  Évidemment,  au- 
près du  détroit  de  Gibraltar,  il  ne  s'agit  plus  de  la  Syrie,  il  ne  s'agit  pas  da-» 
vantage  de  l'intendance  de  Soria  dans  la  Vieille-Castille,  au  nord  de  l'Es- 
pagne; dès  lors  il  me  semble  qu'on  est  autorisé  à  croire  que  Soria,  par 
extension  du  mot  Syrie  musulmane  (Soria)  signifiait  parfois  pour  Léonard 
de  Vinci,  pays  mahométans  et  Diadore  de  Soria,  Dévatdar  mahométan. 

A  la  manière  dont  Léonard  de  Vinci  parle  ici  du  grandiose  écroulement 
dont  il  avait  gardé  le  souvenir,  on  ne  peut  avoir  aucun  doute  qu'il  le  vit  de 
ses  yeux.  En  passage  du  Traité  de  lapeinture,  dont  M.  Richter  m'a  dit  qu'il 
connaît  le  texte  original  dans  un  des  manuscrits  du  British  Muséum,  paraît 
montrer  aussi  que  Léonard  vit  l'Egypte  :  «  L'horizon  qui  se  voit  sur  le 
rivage  de  la  mer  d'Egypte  est  fort  lointain.  En  regardant  l'arrivée  du  Nil 
vers  l'Ethiopie  avec  les  plaines  qu'il  traverse,  on  voit  l'horizon  vague  au 
point  qu'il  disparaisse ,  parce  qu'il  y  a  trois  mille  milles  d'une  plaine 
qui  va  toujours  s'élevant  avec  le  fleuve,  et  il  s'interpose  une  telle  épais- 
seur d'air  entre  l'œil  et  l'horizon  éthiopien,  que  tout  paraît  blanc.  Et  de 
tels  horizons  font  un  très  bel  effet  en  peinture.  »  * 

Mais  c'est  aussi  le  cas  de  remarquer  que,  le  plus  souvent,  Léo- 
nard de  'Vinci    allait    dans  ses   descriptions  et  dans   les  conclusions 

1.  Manzi,  Trait,  d.  pitt.,  p.  446. 
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auxquelles  elles  le  menaient  bien  au  delà  du  phénomène  particulier 
dont  l'observation  lui  avait  servi  de  point  de  départ;  ainsi  le  voit-on,  ici 
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MECANISME      DES      AILES      APPLIQUE      A      UN      APPAREIL     FONCTIONNANT     SUR      UN      LAC. 

(Manuscrit  B  de  l'Institut.) 


même,  ajouter  à  ce  qui  précède  :  «  Toutes  les  plaines  situées  entre  les 
mers  et  les  montagnes  furent  couvertes  par  les  eaux  salées.  Toute  vallée 
xxm.  —  2e  période.  43 
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est  faite  par  son  fleuve  et  les  vallées  sont  entre  elles  dans  le  même  rap- 
port que  les  fleuves  sont  entre  eux.  Le  plus  grand  fleuve  de  notre 
monde  est  la  Méditerranée,  fleuve  qui  se  meut  à  son  principe  du  Nil  à 
l'océan  Occidental  ;  la  suprême  hauteur  est  dans  la  Mauritanie  extérieure 
et  il  a  de  course  10,000  milles  avant  de  se  rapatrier  avec  l'Océan, 
père  des  eaux1.  »  Ce  passage  est  intéressant  à  comparer  avec  des  pas- 
sages analogues  de  la  fin  du  manuscrit  A  de  l'Institut,  qui  témoignent 
de  cette  manière  toute  particulière  de  considérer  toutes  choses,  dont 
j'ai  donné  de  frappants  exemples  et  qu'il  importe  de  ne  pas  perdre  de 
vue  ici2.  A  côté  du  savant,  on  entrevoit  le  philosophe  et  le  poète.  Bien 
souvent  l'imagination  du  peintre  l'emportait  au  delà  des  scènes  réelles 
auxquelles  il  avait  assisté.  C'est  ce  que  montrent  bien  des  passages  tels 
que  celui  du  Traité  de  la  peinture  auquel  renvoie  M.  Jordan,  après  avoir 
publié  la  lettre  qu'on  a  lue;  voici  ce  dernier,  un  peu  abrégé  : 

Du  plaisir  du  peintre.  —  La  déité  qu'a  la  science  du  peintre  fait 
que  son  esprit  se  transforme  en  une  ressemblance  d'esprit  divin,  de  sorte 
qu'il  discourt  avec  aisance  de  la  génération  des  diverses  essences  d'ani- 
maux ,  plantes ,  frurls,  paysages,  écroulements  de  montagnes,  lieux 
effrayants  et  épouvantables,  qui  impriment  la  terreur  aux  spectateurs, 
et  aussi  de  lieux  agréables,  doux  et  délicieux,  tout  en  prés  fleuris  aux 
couleurs  variées,  ployés  par  les  douces  ondes  des  doux  mouvements 
des  vents,  qui  regardent,  penchés  vers  lui,  le  vent  qui  les  fuit,  les 
fleuves  qui  descendent  avec  l'impétuosité  des  grands  déluges  des  hautes 
montagnes,  entraînant  les  plantes  déracinées,  mêlées  de  pierres,  de 
terre,  d'écume,  chassant  devant  eux  ce  qui  s'oppose  à  leur  course.  Et 
la  mer  avec  ses  promontoires  lutte  avec  les  vents,  s' élevant  en  ondes 
superbes  ;  tantôt  ce  sont  elles  qui  se  précipitent  sur  le  vent  qui  les 
frappe  à  la  base,  qui,  l'enfermant  et  l'emprisonnant,  le  déchirent  et 
le  divisent,  le  mêlant  à  leurs  troubles  écumes,  luttant  avec  sa  colère 
enragée;  tantôt,  dominées  par  les  vents,  elles  s'enfuient  de  la  mer, 
escaladant  les  pentes  escarpées  des  promontoires  voisins  et  dépassant 
les  cimes  des  montagnes  pour  descendre  dans  les  vallées  de  l'autre 
côté2,  etc.  »  A  propos  du  mot  diluvii,  déluges,  l'abbé Manzi  rapportait  la 
note  suivante,  qui  accompagnait,  dans  leCodice  Vaticano,  la  copie  primi- 
tive qui  servit  à  publier  ce  passage  du  Traité  de  la  Peinture  :  «  Ici  je  me 
«  souviens  de  l'admirable  description  du  déluge,  de  l'auteur  ».  Un  des 

1 .  Voir  le  fac-similé  de  ce  document  dans  le  Saggio  délie  opère  di  Leonardo  da 
Vinci,  lav.  VII. 

2.  Voir  la  première  partie  de  cet  article  dans  le  numéro  de  mars  de  la  Gazette 
des  Beaux- Arts. 
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manuscrits  de  l'Institut  contient  une  description  du  déluge  et  de  tous 
les  effets  qu'il  produisit.  (Ms.  F.) 

Quant  aux  considérations  que  je  faisais  pressentir  sur  le  danger  qu'il  y 
aurait  à  ne  pas  tenir  un  très  grand  compte  du  degré  d'influence  que  purent 
exercer  sur  le  caractère,  sur  le  génie,  sur  les  travaux  et  sur  les  œuvres  de 
Léonard  de  Vinci,  à  côté  d'un  voyage  dans  les  pays  du  Levant,  le  milieu 
dans  lequel  le  grand  artiste  vécut  en  Italie  et  les  moyens  d'information 
divers  qu'il  avait  à  sa  disposition,  je  dois  les  faire  valoir  d'autant  plus  que 
la  découverte  en  question,  hier  problématique,  paraît  davantage  sur  le 
point  d'être  définitivement  établie.  Je  reprendrai  donc  la  discussion  exac- 
tement au  point  où  je  l'avais  laissée.  A  propos  du  brouillon  de  lettre 
adressé  à  Ludovic  le  More  et  dont  la  Gazette  a  donné  un  spécimen  *,  j'avais 
dit  en  dernier  lieu  qu'une  remarque  suffirait  peut-être  à  prouver  que  ce 
document  n'est  pas  autographe  de  Léonard.  A  cette  remarque  j'en 
ajouterai  d'autres,  parce  que  je  sais  qu'elle  n'a  pas  suffi  à  convaincre 
tous  ceux  que  cette  question  intéresse,  et  que  précisément  ce  fameux 
document  de  l'Atlantique  vient  de  prendre,  au  point  de  vue  principal  qui 
nous  occupe,  un  intérêt  bien  plus  direct  que  celui  que  je  lui  attribuais. 

En  effet,  l'auteur  de  l'article  de  la  Zeitschrift  fûrb.K.  en  tire  un  ar- 
gument en  faveur  de  l'influence  qu'aurait  eue  l'Orient  sur  les  travaux  de 
Léonard;  voici  en  quels  termes:  «  Dans  son  écrit  à  Ludovic  le  More,  Léo- 
nard se  vante  de  pouvoir  des  choses  pour  lesquelles  il  n'était  évidemment 
pas  possible  d'acquérir  uae  parfaite  instruction  pratique  dans  les  murs 
de  Florence.  Il  a,  à  a  qu'il  affirme,  des  secrets  pour  les  sièges,  pour  les 
guerres  navales,  les  constructions  de  ponts,  etc.,  et  de  ses  talents  d'artiste 
il  ne  se  souvient  qu'incidemment  et  par  surérogation.  On  sait  que  les 
Orientaux  surpassaient  les  Occidentaux  dans  la  construction  des  ma- 
chines, particulièrement  pour  les  travaux  de  guerre  Kriegszwecke,  etc.  » 
Cependant,  avant  de  passer  à  l'examen  de  l'écriture  de  la  lettre  au  duc 
de  Milan,  je  tiens  à  dire  que  M.  Richter  m'avait  raconté  lui-même  cet 
automne,  avant  de  savoir  ce  que  je  pensais  exactement  du  plus  ou  moins 
d'authenticité  du  brouillon  de  lettre  au  duc  Sforza,  que  l'idée  lui' était 
venue,  tandis  qu'il  se  trouvait  à  Milan,  au  moment  où  M.  l'abbé  Ceriani 
lui  parla  de  la  lettre  que  je  venais  de  lui  adresser,  que  peut-être  ce 
brouillon  n'était  pas  autographe  de  Léonard. 

L'orthographe  de  ce  document  est  d'une  étonnante  irrégularité 
comparativement  à  l'orthographe  de  Léonard  de  Vinci,  variable 
pourtant  elle-même,  je  l'ai  dit,  jusqu'à  un  certain  point,  de  sorte  qu'une 

1.  Voir  le  numéro  de  mars  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts,  p.  245. 
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remarque  générale,  pour  une  lettre,  ne  peut  se  faire  que  quant  à  la 
forme  qu'elle  prend  le  plus  souvent.  Ainsi,  chez  Léonard,  les  i  et  les/ 
ne  sont  jamais  ponctués,  à  ma  connaissance;  dans  la  lettre,  s'ils  le  sont 
la  plupart  du  temps,  ce  n'est  pas  toujours.  Chez  Léonard  le  signe  abré- 
viatif  de  Yn  est  généralement  le  même  pour  les  mots  d'une  même  page; 
au  contraire,  dans  le  brouillon  ce  signe  varie  à  chaque  instant  et  souvent 
prend  des  formes  qui  n'étaient  pas  usitées  par  Léonard. 

Lesb,  les  d,  les  l  du  brouillon  ont  un  jambage  droit,  tandis  que  Léo- 
nard les  fait  presque  toujours  bouclés;  les  d  suivis  d'un  i  sont  en  deux 
lettres  distinctes  et  Léonard  les  écrit  d'un  seul  trait  déplume;  dans  le 
brouillon  les  b,  les  d,  les  h,  les  l  et  d'autres  lettres  ont  leurs  jambages  à 
peu  près  invariablement  commencés  en  haut  et  terminés  en  bas  par  un 
crochet,  tandis  que  l'artiste,  lorsqu'il  ne  fait  pas  ces  lettres  bouclées,  les 
attaque  presque  toujours  franchement,  sans  cet  accessoire.  Le  z  de 
Léonard  ressemble  ordinairement  à  un  3  dont  la  partie  inférieure  se 
termine  par  une  longue  boucle,  et  le  z  du  fameux  brouillon  à  un  r,  etc. 
Quant  aux  chiffres  qu'on  lit  en  marge  du  brouillon,  ils  ne  sont  pas  plus 
que  le  texte,  autographes  de  Léonard;  et  ici  je  n'ai  pas  besoin  de  rap- 
peler que  j'ai  montré  comment,  lorsque  Léonard  écrivait  de  gauche  à 
droite,  c'était  exactement  avec  les  mêmes  formes  de  lettres  que  de  droite 
à  gauche.  En  effet,  c'était  une  habitude  pour  l'artiste,  habitude  qui  n'a 
peut-être  pas  encore  été  signalée,  que,  lors  même  qu'il  écrivait  ses  mots 
à  rebours,  il  notait  le  plus  souvent  les  chiffres  en  sens  vulgaire;  on 
trouvera  des  exemples  de  cette  manière  de  faire,  et  dans  les  fac-similés 
àuSaggio,  etc.,  et  dans  les  photographies  des  papiers  autographes  de 
Windsor,  et  dans  celles  des  manuscrits  de  l'Institut. 

Pour  les  chiffres  de  la  lettre  à  Ludovic  le  More,  je  me  contenterai 
de  dire  que  le  3  y  diffère  de  celui  de  Léonard  en  ce  qu'il  ne  se  termine 
pas  en  bas  comme  ce  dernier  par  un  crochet,  et  que  le  5  y  est  indiqué 
par  un  seul  trait  de  plume,  tandis  que  chez  Léonard  il  est  marqué  en 
deux  temps.  Il  n'est  pas  un  chiffre,  pas  une  lettre  pour  lesquels  un  ob- 
servateur attentif  ne  put  trouver  des  différences  notables  entre  l'écriture 
du  susdit  écrit  et  n'importe  quelle  ligne  d'une  page  authentique  de  Léo- 
nard i. 

1 .  La  lettre  a  Ludovic  le  More  n'est  pas  le  seul  document  écrit  de  gauche  à  droite 
dans  l'Atlantique.  Une  page  dont  on  trouvera  le  fac-similé  vers  la  fin  de  ce  travail  et 
qui  représente  un  canal  en  France,  a  été  transcrite  dans  le  Saggio  délie  opère  di  Leo- 
nardo  da  Vinci  sans  aucune  mention  que  deux  notes  en  sens  ordinaire  ne  fussent  pas 
autographes  ;  cependant  ces  notes  appartiennent  à  deux  écritures  différentes  entre  elles, 
qui  n'ont  aucun  rapport  avec  celle  de  l'artiste;  ce  qui  n'a  pas  empêché  l'une  des  deux 
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Le  texte  du  document  dont  il  s'agit  n'étant  pas  delà  main  de  Léonard, 
rien  ne  prouve  plus  aujourd'hui  qu'il  émane  de  lui  à  aucun  degré.  Mais 
il  n'est  pas  besoin  de  s'appuyer,  comme  on  l'a  toujours  fait,  sur  ce  docu- 
ment, pour  établir  que  Léonard  possédait  effectivement  toutes  les  con- 
naissances et  tous  les  talents  dont  on  y  trouve  l'énumération.  Carlo  Promis 
a  montré  qu'on  trouve  en  maint  endroit  dans  les  pages  autographes  du 
grand  artiste  bien  des  passages  qui  en  fournissent  la  preuve1;  pour  ac- 
quérir en  ce  genre  un  grand  savoir  théorique  et  pratique,  il  n'était  pas 
besoin  qu'il  allât  en  chercher  les  éléments  en  Orient. 

Dès  1478,  on  le  voit  par  le  feuillet  daté  de  cette  année,  dont  j'ai 
donné  un  échantillon  dans  la  première  partie  de  cette  étude,  il  couvrait 
ses  papiers  de  dessins  d'engins  de  guerre2.  Était-il  allé  dès  lors  en  Orient? 
c'est  là  un  point  auquel  je  reviendrai  plus  loin.  Une  chose  certaine,  c'est 
que,  pour  acquérir  une  instruction  théorique  et  pratique  très  complète 
en  ce  genre,  il  n'était  pas  besoin,  pour  un  jeune  homme  tel  que  Léo- 
nard, d'aller  en  Orient. 

Le  manuscrit  B,  de  l'Institut,  prouve  bien  que  ce  fut  d'une  étude 
approfondie  de  tout  ce  qui  s'était  écrit  avant  lui  sur  les  armes  offensives 
et  défensives  des  anciens,  aussi  bien  que  sur  celles  des  peuples  contem- 
porains, que  Léonard  tira  une  grande  partie  de  ce  qu'il  sut.  L'Atlantique 
montre  que  parmi  ses  livres  il  en  avait  un  intitulé  De  Re  militari; 
or,  voici   ce  que  dit  à  ce  propos  un  éminent  rédacteur  de  la  Gazelle 

des  Beaux-Arts:   «   Quel  était   ce  livre? Nous   penchons  pour 

Valturio Valturio  était  très  versé  dans  la  connaissance  des  lettres 

grecques  et  latines,  et  les  dessins  de  quelques  machines  de  son  invention 
méritent  une  attention  particulière,  puisque  personne  ne  s'attendrait  à 
les  rencontrer  dans  le  xv°  siècle.  »  «  Nous  trouvons  parmi  ses  dessins 
[de  Léonard],  et  en  particulier  dans  le  manuscrit  Atlantique,  plusieurs 
croquis  évidemment  inspirés  par  les  idées  et  peut-être  aussi  par  les 
dessins  mêmes  de  Valturio.  La  juste  admiration  pour  le  génie  illimité  de 
Léonard  a  conduit  à  des  exagérations  et  à  des  injustices,  en  lui  faisant 
attribuer  trop  facilement  et  sans  sérieux  examen  beaucoup  de  décou- 
vertes qu'on  doit  rendre  à  d'autres  inventeurs.  Ce  n'est  pas  à  dire  qu'il 
y  ait  à  accuser  de  plagiat  le  sublime  savant-artiste Léonard,  si  riche 


de  figurer  comme  spécimen  de  la  manière  dont  Léonard  écrivait  de  gauche  à  droite. 
M.  le  Dr  Jordan  (Das  Malerbuch  des  Leonardo  da  Vinci)  signale  comme  écrits  en 
sens  ordinaire  des  textes  qu'on  lit  aux  folios  15,  34,  73,  109  et  M 9  de  l'Atlantique. 

1.  Trallalo  di  archilellura  civ.  e.  mil.  di  Franc,  di  G.  Martini,  1841. 

2.  Voir  le  numéro  de  mars  de  la  Gazelle  des  Beaux-Arts,  p.  243. 
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par  lui-même,  ne  perd  rien  à  ce  qu'on  restitue  aux  autres  inventeurs 
de  son  temps  un  petit  nombre  d'idées  dont  il  ne  reste  parfois  de  mention 
que  dans  ses  Mémoires.1  » 

M.  Courajod,  mon  collègue  au  Louvre,  a  insisté  avec  raison  sur  cette 
vérité  Irop  souvent  méconnue,  que  Léonard  de  'Vinci  ne  craignit  pas  de 
faire  souvent  de  larges  emprunts  à  ceux  de  ses  devanciers  et  de  ses  contem- 
porains qu'il  admirait.  J'ai  essayé  démontrer,  et  M.  le  marquis  d'Addal'a 
fait  avec  une  toute  autre  autorité,  combien  Léonard  de  Vinci  était  érudit; 
voici  un  passage  d'un  manuscrit  de  l'Institut  qui  montre  bien  qu'il 
croyait  les  livres  utiles  : 

a  Heureux  soient  ceux  qui  prêteront  l'oreille  aux  paroles  des  morts  ! 
(Lire  les  bons  ouvrages  et  les  observer.)  » 

Amoretti  disait,  à  propos  de  la  lettre  aux  Fabriciens  de  Flaisance 
(f°  316,  ms.  Atlantiq.)  :  «  Léonard  pouvait-il  écrire  en  ces  termes  des 
autres  et  de  lui-même?  Et  puisque  le  feuillet  est  de  sa  main,  nous 
devons  conclure  qu'il  copia  une  lettre  d' autrui  honorifique  pour  lui,  si 
ce  n'est  que  les  dernières  paroles  ne  semblent  pas  d'accord  avec  sa 
propre  pensée2.  » 

Ce  que  j'ai  dit  pour  les  connaissances  de  Léonard  de  Vinci  dans  l'art  de 
la  guerre,  on  peut  le  dire  également  pour  ses  connaissances  géographiques. 
Léonard  de  Vinci  eut  entre  autres  livres  celui  de  Jean  deMandeville  «  sur 
les  choses  merveilleuses  du  monde»,  Jean  de  Mandeville  qui,  paraît-il, 
ne  visita  jamais  les  pays  qu'il  décrivit,  mais  qui  fit  de  larges  emprunts  à 
Marco  Polo  et  à  Odoricode  Pordenone,  celui  d'Albert  le  Grand,  de  Cœlo  et 
Mundo  et  un  des  ouvrages  intitulés  la  Sphère .  A  ce  propos,  M.  le  mar- 
quis d'Adda  rappelle  que  parmi  les  manuscriis  de  Windsor  on  trouve  un 
planisphère  qui  contient  pour  la  première  fois  l'indication  du  nouveau 
continent  avec  le  nom  d'Amérique,  planisphère  «  qu'on  a  voulu  être  de 

sa  main,  mais  qui,  en  tout  cas,  lui  appartint »  Au  dire  de  Vasari, 

il  eut  pour  ami  Améric  Vespuce  et  fit  son  portrait,  et  il  fut  aussi  lié  avec 
Andréa  Corsoli,  lequel  écrivit  à  Julien  de  Médicis,  que  dans  l'Inde  «quel- 
ques gentils  appelés  Guzzarali  ne  se  nourrissent  d'aucune  chose  qui 
contienne  du  sang  et  ne  permettent  pas  qu'aucun  d'entre  eux  nuise 
à  aucune  chose  animée,  de  même  que  notre  Léonard  de  Vinci.3  » 


1.  Leonardo  da  Vinci  e  la  sua  Libreria.  Milano,  1873  (par  M.  le  marquis  d'Adda, 
p.  20-21.  Voir  aussi  dans  la  Gazelle  des  Beaux-Arts  (1879)  :  Les  Arts  à  la  cour  des 
Malatesla  au  xvc  siècle,  par  M.  Charles  Yriarte. 

2.  Mem.  slor.,  p.  64,  n.  1. 

3.  Léon,  da  V.  e  la  sua  Libr.  (M"  d'Adda). 
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Pour  apprendre  et  perfectionner  avec  son  universel  génie  l'art  de 
l'hydraulique  en  Italie,  où  Léonard  de  Vinci  sut  et  trouva,  dit  Venturi, 
tout  ce  que  Castelli  ne  dit  qu'un  siècle  plus  tard,  et  où  il  inventa  un 
système  de  canalisation  qui,  àcertains  égards, n'apas  été  surpassé  de  nos 
jours,  le  savant  artiste  n'avait  pas  besoin  d'aller  en  Orient.  Dès  le 
xne  siècle,  disait  Amorelti,  les  Milanais  s'étaient  occupés  de  creuser  des 
canaux  dérivant  du  Tessin  *.  M.  Lombardini  a  montré  quelle  part  il  faut 
attribuer  à  Léonard  dans  le  perfectionnement  des  procédés  en  usage 
avant  lui.  Quant  aux  systèmes  propres  à  l'Egypte,  l'illustre  favori  de 
Ludovic  le  More  pouvait  ne  pas  les  ignorer  sans  délaisser  sa  patrie,  ses 
mœurs,  sa  religion  ;  il  lui  suffisait  pour  cela  de  lire  les  anciens  auteurs,  de 
s'informer  de  ce  qu'on  savait  de  son  temps  autour  de  lui,  et  surtout  de 
profiter  des  nombreuses  relations  personnelles  que  sa  grande  renommée 
lui  procurait  avec  tous  les  gens  distingués,  voyageurs  ou  autres .  Pour 
connaître  la  mer  et  les  navires,  il  n'était  pas  besoin  d'aller  loin  :  Venise  était 
une  des  villes  d'où  l'ancien  élève  de  Verrocchio  faisait  venir  des  livres; 
c'était  là  que  Verrocchio  avait  été  appelé  de  Florence  pour  la  statue 
équestre  de  Colleone. 

Dès  l'âge  de  vingt  et  un  ans,  je  l'ai  montré,  Léonard,  sans  avoir,  selon 
toute  vraisemblance,  quitté  les  environs  de  son  pays  natal,  écrivait  à  la 
manière  des  Orientaux;  il  aurait  pu  tout  aussi  bien,  sans  aller  dans  de 
lointaines  contrées,  leur  emprunter  quelques  motifs  d'architecture  et 
d'ornementation.  Il  suffit  de  relire  certains  articles  récemment  parus 
dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  pour  rester  convaincu  que  vivre  tout 
près  de  Venise  c'était  déjà  pour  Léonard  de  Vinci  se  trouver  non  loin  de 
l'Orient2.  L'étude  de  M.  H.  Lavoix  (les  Arts  musulmans,  juillet  1877) 
est  particulièrement  instructive  à  cet  égard.  Mise  en  contact  continuel 
avec  les  peuples  du  Levant,  l'Italie  retrouve  encore  les  Orientaux  sur  son 
propre  sol.  «  Chez  nous,  elle  s'inspire  de  leurs  arts,  elle  s'instruit  de 
leurs  industries. 

Faut-il  donc  s'étonner  de  voir  se  manifester  à  chaque  pas  cette  in- 
fluence de  l'ornementation  orientale  qui  se  répandit  dans  les  arts,  depuis 
les  œuvres  élevées  de  la  peinture,  de  l'architecture,  jusqu'aux  moindres 
produits  industriels 3  ?  » 


1.  Mem.stor.,  p.  180. 

2.  Dans  le  tableau  de  Verrochio  pour  lequel  Léonard,  tout  jeune  peignit,  un  ange 
(le  Baptême  du  Christ),  un  palmier  est  représenté, 

3.  Dans  le  manuscrit  C  (f"  1S),  Léonard  raconte  qu'une  peau  turque  lui  fut  donnée, 
tandis  qu'il  était,  en  1489,  à  Milan  ou  aux  environs. 
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Les  manuscrits  de  l'Institut,  datés  de  Ïh90  à  lblh,  ne  contiennent  pas, 
M.  Richter  vient  d'en  convenir,  des  preuves  directes  d'un  voyage  que 
Léonard  de  Vinci  ne  put  faire,  en  Orient,  qu'à  une  époque  antérieure  à 
celle  à  laquelle  ils  paraissent  appartenir  tous. 

En  effet,  on  ne  saurait  considérer  comme  de  telles  preuves  quelques 
lignes  d'écriture  étrange  que  contiennent  le  manuscrit  I  (f°  Ih)  et  le 
manuscrit  B  (f°  h).  Bien  que  l'une  d'elles  offre  de  l'analogie  avec  des 
mots  d'écritures  orientales  et  les  autres  quelque  vague  ressemblance  avec 
du  copte,  il  est  vraisemblable,  de  l'avis  des  savants  les  plus  compétents 
en  ces  matières,  qu'on  n'y  peut  guère  trouver  autre  chose  que  quelques 
caractères  imités  dans  un  but  de  dessin  décoratif;  en  tout  cas,  nous 
l'avons  vu,  rien  d'étonnant  à  ce  que  Léonard,  entouré  d'Orientaux  en 
Italie,  ait  eu  un  jour  ou  l'autre  la  fantaisie  de  copier,  même  d'apprendre 
quelques  mots  d'une  des  langues  qui  se  parlaient  près  de  lui.  Quant  aux 
mentions  de  contrées  éloignées  que  fait  très  souvent  Léonard  de  Vinci, 
dans  nos  douze  manuscrits,  il  n'en  est  pas,  je  crois,  qui  permettent  par 
elles  seules  d'affirmer  qu'il  a  visité  ces  contrées. 

Ainsi,  s'il  parle  souvent  du  détroit  de  Gibraltar  avec  quelque  détail, 
une  fois  il  dît  que  c'est  d'après  une  carte  de  navigation,  una  carta  navi- 
culare.  Ailleurs  aussi,  M.  Govi  l'a  écrit,  Léonard  parle  d'una  carta  de 
navegar.  De  même,  dans  le  manuscrit  I,  s'il  s'occupe  du  pont  de  Péra,  à 
Constantinople,  rien  ne  montre  que  ses  renseignements  à  cet  égard  lui 
viennent  de  souvenirs  personnels  de  voyage;  ce  qui  paraît  seulement  bien 
clair,  c'est  qu'il  veut  se  servir  des  données  qu'il  a  pu  recueillir  pour  les 
travaux  de  fortifications  du  port  de  Gesenatico,  où  il  se  trouve  le  6  sep- 
tembre 1502,  à  trois  heures  de  l'après-midi.  Dans  le  manuscrit  F  (f°  68), 
c'est  exactement  dans  le  même  ordre  d'idées  dans  lequel  j'ai  dit  qu'il 
s'était  occupé,  dans  le  manuscrit  A,  du  Nil,  du  Tigre  et  de  l'Euphrate, 
que  Léonard  parle  de  el  mare  délia  tana  clic  confina  collanai;  de  la 
mer  d'Azov  et  du  Don,  autrefois  Tanaïs. 

Et  dans  le  manuscrit  B,  c'est  en  composant  une  sorte  d'histoire  de 
tous  les  moyens  offensifs  et  défensifs  employés  à  la  guerre  chez  les  divers 
peuples,  dans  l'antiquité,  au  moyen  âge  et  à  la  Renaissance,  que  Léonard 
de  Vinci  écrit  :  «  Les  Égyptiens,  les  Éthiopiens  et  les  Arabes,  en  passant 
le  Nil,  se  servent  de  chameaux,  etc.,  »  et  qu'il  parle  en  même  temps 
des  Assyriens,  d'Eubée,  des  Germains,  etc. 

Quant  à  «  la  fable  »  sur  le  vin  el  Mahomet,  on  a  vu  que  Jupiter  y  est 
aussi  cité.  Voilà  bien  Léonard  avec  son  habitude  de  tout  généraliser, 
mêlant  ensemble  deux  religions.  Comme  le  dit  M.  Bichter,  ce  passage  ne 
prouve  par  lui-même  qu'une  chose,  c'est  que  le  grand  artiste  n'ignora 
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pas  les  croyances  des  Orientaux.  Au  feuillet  16  de  l'Atlantique,  on  le 
voit  (Saggio,  pi.  IX)  écrire  de  quatre  manières  différentes  à  la  fois  le  nom 
de  Jésus. 

Faudra-t-il  croire,  après  avoir  lu  dans  un  passage  transcrit  plus 
haut  :  «  Comment  le  nouveau  prophète  montre  que  cet  écroulement  est 
selon  ce  qu'il  avait  annoncé  »,  que  certaines  prophéties  qu'on  rencontre 
parmi  les  feuillets  autographes  de  Léonard  se  rattachent  à  un  pro- 
gramme de  propagande  mahométane?  Jusqu'ici  elles  ne  me  paraissent 
prouver  qu'une  chose,  c'est  que  Léonard  de  Vinci  n'aimait  pas  les  faux 
dévots,  les  pharisiens  «  farisei  »,  qui  désertent  «  les  exercices  et  les 
fatigues,  la  pauvreté  de  vie  et  de  costume  »  pour  aller  habiter  parmi  les 
richesses,  etc.  » 

Enfin  je  dois  revenir  à  la  double  question  de  l'époque  à  laquelle 
peut,  selon  les  vraisemblances,  être  rapporté  le  voyage  de  Léonard  de 
Vinci  en  Orient  et  de  la  durée  qu'il  est  possible  de  supposer  à  ce  voyage, 
puisque  M.  Richter  conteste  la  valeur  des  preuves  que  j'ai  données  de 
l'impossibilité  de  la  présence  de  Léonard  hors  de  l'Italie  en  1480 
et  1481.  Que  ce  soit  pendant  la  jeunesse  de  Léonard  qu'un  tel  événe- 
ment ait  eu  lieu,  s'il  est  définitivement  démontré  qu'il  eut  lieu,  c'est  ce 
que  paraît  confirmer  le  feuillet  relatif  à  l'île  de  Chypre  dont  on  trouvera 
ici  le  fac-similé.  Au-dessus  de  plans  d'architecture,  on  lit  les  mots  pel- 
sito  di  Veneri;  et  le  mot  Veneri,  on  le  retrouve  au  revers  de  la  page 
manuscrite,  malheureusement  au  milieu  de  lignes  que  je  n'ai  pas  pu 
lire  entièrement  sur  la  photographie  dont  je  disposais;  il  s'agit  de  l'île 
de  Chypre  et  de  la  côte  de  Cilicie.  Quant  aux  mots  pelsilo  di  Veneri,  ils 
peuvent  signifier,  ou  les  lieux  consacrés  à  Vénus,  ou  une  localité  appelée 
Venere,  comme  le  monte  Venere  près  de  Viterbe,  Venere  non  loin  de 
Gênes,  peu  importe1.  Suit  le  projet  d'un  château:  «  Tu  feras  des 
escaliers  à  quatre  faces,  par  lesquels  on  parvienne  à  une  prairie  natu- 
relle sur  une  roche  ;  ils  seront  évidés  en  dessous  et  soutenus  en  avant 
par  des  piliers;  dessous  on  creusera,  et  il  y  aura  un  grand  portique 
avec  des  vases  de  granit,  porphyre  et  serpentine  où  s'épanchent   des 

1.  M.  de  Mas-Latrie,  que  j'ai  consulté  à  cet  égard,  a  bien  voulu  me  répondre  : 
«  Sil  faut  absolument  chercher  une  localité  certaine  et  déterminée  de  l'île  de  Chypre 
[sur  la  rive  qui  fait  face  à  la  côle  de  Cilicie],  je  vous  indiquerai  :  «  4°  La  Fontana 
amorosa,  la  Fontaine  d'Amour,  a  l'extrémité  occidentale  de  l'île  sur  le  cap  Saint-Épi- 
phane;  2°  Mais  bien  plus  particulièrement  les  ruines  de  l'antique  Aphrodision,  dans 
une  délicieuse  situation  à  l'est  de  Cérinée.  au  bas  de  la  montagne  de  Kantara,  sur 
laquelle  sont  encore  les  magnifiques  ruines  du  château  de  Kantara,  construit  par  nos 
rois  Lusisnans  ». 
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eaux  ;  vers  le  nord  ce  portique  sera  entouré  d'un  lac  avec  une  petite  île 
au  milieu  de  laquelle  il  y  aura  un  bois  épais  et  ombreux,  etc.  ».  Au  verso 
de  la  page  on  devine  une  description  de  la  beauté  de  l'île  de  Chypre  vue 
des  côtes  de  Cilicie,  de  laquelle  Léonard  de  Vinci  passe  à  un  pittoresque 
tableau  dont  M.  Richter  a  reproduit  la  seconde  partie  dans  la  Zeitsclirift 
f.  b.  K.  (p.  2).  La  description  qu'on  lit  au  verso  du  feuillet  de  Windsor, 
Léonard  de  Vinci  avait  déjà  commencé  à  l'écrire  en  brouillon  au  recto, 
comme  il  suit,  avec  des  mots  entremêlés  d'autres  mots  raturés  :  «  En 
partant  de  la  rivière  (côte)  de  Cilicie^  on  découvre  au  midi  la  beauté 
de  l'île  de  Chypre.  »  Mais  ce  qui  me  paraît  donner  à  ce  document  un 
intérêt  tout  particulier,  c'est  un  groupe  de  chevaux  livrés  à  des  mouve- 
ments très  animés,  et  où  le  crayon  de  l'artiste  a  égalé  la  plume  du  poète 
racontant  les  nombreux  naufrages  que  de  récentes  gueires  causèrent  au- 
près de  la  riante  île  de  Chypre.  Ces  chevaux  présentent  une  grande  analo- 
gie avec  ceux  du  char  de  Neptune  qu'on  rencontre  sur  un  autre  des  feuil- 
lets de  Windsor'  ;  or  ce  fut,  ditVasari,  avant  d'entrer  au  service  de  Lu- 
dovic le  More  que  Léonard  de  Vinci  dessina,  pour  son  ami  Antoine  Segni, 
Neptune  sur  la  mer  troublée,  «  dessin  qui  fut  donné  par  son  fils  Fabio  à 
messire  Jean  Gaddi,  avec  cette  épigramme  : 

«  Pinxit  Virgilius  Neptunum,  pinxit  Homerus, 
«  Dum  maris  undisoni  per  vada  flectit  equos; 
.  «  Mente  quidem  vales  illum  conspexit  uterque, 
«  Vincius  ast  oculis,  jureque  vincit  eos.  » 

Et  devant  ces  chevaux  on  voit  l'étude  d'un  homme  nu  dans  une  atti- 
tude très  tranquille,  la  main  gauche  sur  la  poitrine,  la  main  droite  pen- 
dante et  tenant  quelque  chose,  sans  doute  des  rênes,  qui,  à  peine  indiquées, 
ressemblent  à  une  fronde  et  ont  fait  croire  à  la  représentation  d'un  David; 
n'est-ce  pas  une  des  formes  que  prit  le  Neptune  dans  la  pensée  de 
Léonard?  le  contraste  entre  des  animaux  sauvages  et  effrénés  avec  un 
maître  calme  dans  sa  puissance  n'offrirait  rien  que  de  naturel  2. 

CHARLES   RAYAISSON-MOLLIEN. 

(La  suite  prochainement.) 

1 .  DaDS  ce  dessin,  Neptune  plonge  une  epée  dans  la  gorge  d'un  des  chevaux,  tandis 
que  de  l'autre  il  brandit  le  trident. 

2.  Voir  sur  les  phases  diverses  que  subit  la  statue  équestre  de  Léonard  de  Vinci  : 
Léonard  de  Vinci  et  la  statue  de  Francisco  Sfçrza,  par  Louis  Courajod  [Gazette_d.es 
Beaux-Arts). 
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A  Rome,  Percier, 
dans  sa  studieuse 
ardeur,  ne  recu- 
lait devant  aucun 
moyen  pour  arri- 
ver à  découvrir  et 
dessiner  des  anti- 
ques inconnues  ;  il 
pénétrait  dans  les 
maisons  religieuses 
étroitement  fer  - 
mées  en  se  joi- 
gnant, à  de  certains 
jours,  aux  proces- 
sions solennelles, 
sous  le  froc  et 
cierge  en  main. 
Montrant  plus  tard 
à  Raoul  -  Rochette 
avec  un  air  de 
triomphe  un  beau  vase  antique  qui  figure  dans  un  de  ses  frontispices  et 
dont  l'original  existe  dans  une  sacristie  de  Rome,  il  disait  à  son  collègue 
de  l'Institut  :  «  J'ai  servi  une  messe  pour  avoir  ce  vase 2.  » 

4.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2"  période,  t.  XXIII,  p.  208. 

2.  La  terre  latine  exerçait  sur  nos  artistes  un  attrait  tellement  prestigieux  que, 
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Le  terme  de  sapension  prolongée  d'un  an  pour  lui  permettre  d'achever 
un  projet  de  restauration  de  la  colonne  Trajane  coïncidait  avec  la  fin  de 
l'année  1790.  Rome  n'était  pas  révolutionnaire,  les  Français  étaient 
forcés  de  fuir  ;  Percier  revint  en  France  par  le  chemin  le  plus 
long,  traversant  la  Marche  d'Ancône,  les  Légations,  la  Lombardie,  des- 
sinant partout,  à  Rimini,  à  Ravenne,  à  Venise,  à  Padoue,  à  Vérone,  à 
Mantoue,  à  Vicence,  poursuivant  jusqu'en  Provence,  à  Arles,  à  Nîmes,  à 
Orange  les  moindres  traces  de  l'art  antique.  Le  retour  lui  prit  plus  d'un 
an. 

A  Paris,  où  l'humble  demeure  de  son  père  aux  Tuileries  était 
transformée  en  corps  de  garde,  le  roi  prisonnier,  l'Académie  supprimée, 
Percier  sans  ressources,  désespérant  de  l'avenir,  retrouve  Fontaine.  Les 
deux  amis  font  vie  commune,  habitent  ensemble  une  pauvre  chambre 
«  située  au  fond  d'une  allée  obscure  dans  une  de  ces  petites  rues  tristes 
et  fangeuses  qui  vont  ou  plutôt  qui  allaient  de  la  rue  Saint-Denis  à  la 
rue  Saint-Martin  '  » ,  acceptent  des  besognes,  font  des  dessins  pour  les 
architectes,  notamment  pour  Ledoux,  qui  allait  publier  ses  Barrières  de 
Paris . 

C'est  dans  cet  humble  logis  que  la  fortune  vint  frapper  à  leur  porte. 
Un  habile  ébéniste,  nommé  Jacob,  avait  été  chargé  quelques  années  au- 
paravant d'exécuter  les  accessoires  que  Louis  David  voulait  introduire 
dans    ses  tableaux2.  Quoiqu'il  dessinât  lui-même  et  non   sans  goût, 


quelques  années  plus  tard,  en  1806,  un  élève  de  Percier,  Hippolyte  Lebas,  n'hésitait 
pas  à  s'engager  comme  soldat  dans  le  corps  des  guides  du  prince  Murât,  pour  faire  le 
voyage  d'Italie  «  aux  frais  du  gouvernement  ». 

1 .  Mia  Vila,  par  Fontaine.  Manuscrit  avec  cette  épigraphe  :  Morto  che  sarô,  che 
nel  pensier  vostro  io  viva! 

2.  E.-J.  Delécluze,  dans  ses  Souvenirs  sur  Louis  David,  son  école  et  son  temps, 
a  décrit  l'atelier  du  peintre  des  Horaces.  Dans  ces  Souvenirs,  il  se  désigne  lui-même 
sous  le  nom  d'Etienne. 

«  Si  ses  tableaux,  dit-il,  attiraient  vivement  l'attention  par  leur  mérite,  l'ameuble- 
ment de  l'atelier  était,  en  son  genre,  un  objet  de  curiosité  non  moins  piquant.  Jusqu'à 
cette  époque,  les  meubles  des  maisons,  même  les  plus  opulentes  de  Paris,  étaient  encore 
fabriqués  sur  le  modèle  de  ceux  du  temps  de  Louis  XV  ou  de  Marie-Antoinette,  tandis 
que  ceux  de  l'atelier  des  Horaces  portaient  un  tout  autre  caractère.  Les  chaises  cou- 
rantes, en  bois  d'acajou,  sombres  et  couvertes  de  coussins  en  laine  rouge  avec  des  pal- 
mettes  noires  près  des  coutures,  avaient  été  copiées  sur  celles  dont  la  représentation 
est  si  fréquente  sur  les  vases  dits  étrusques.  Au  lieu  des  deux  bergères  d'usage,  on 
voyait,  d'un  côté,  une  chaise  curule  en  bronze,  dont  les  extrémités  des  deux  X  se 
terminaient  en  haut  et  en  bas  par  des  têtes  et  des  pieds  d'animaux,  et  de  l'autre,  un 
grand  siège  à  dossier,  en  acajou  massif,  orné  de  bronzes  dorés,  et  garni  du  coussin  et 
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Jacob,  qui  avait  obtenu  la  fourniture  du  mobilier  de  la  Convention, 
en  demandâtes  modèles  à  Percier  et  Fontaine.  Ils  y  appliquèrent  leurs 
études  antérieures,  y  introduisirent  les  formes  renouvelées  du  mo- 
bilier antique.  Le  succès  fut  tel  qu'il  leur  valut  de  nombreuses  com- 
mandes du  même  genre  pour  toutes  les  industries  de  luxe  ;  ils  dessinent 
des  étoffes,  des  meubles,  des  tapis,  des  papiers  peints,  font  des  modèles 
pour  les  bronzes,  les  cristaux  et  l'orfèvrerie.  L' émanent  Raoul-Rochette 
faisant  V éloge  de  Percier  en  I8Z1O,  parle  fort  bien  à  ce  sujet  de  l'action 
effective  des  deux  jeunes  artistes,  bien  plus  noblement  que  ne  le  fera 
Halévy  dans  son  éloge  de  Fontaine  en  1854.  Halévy  ne  cache  pas  son 
dédain  pour  ces  occupations  indignes  d'un  lauréat,  pour  ces  travaux 
obscurs  où  son  esprit  s'éteint,  pour  la  lutte  stérile  qu'il  soutenait  depuis 

de  draperies  rouges  et  noires;  le  tout  avait  été  fidèlement  imité  de  l'antique  et  exécuté 
par  le  plus  habile  ébéniste  de  ce  temps,  Jacob,  d'après  les  dessins  de  David  et  de 
Moreau,  son  élève,  près  duquel  devait  travailler  le  jeune  Etienne. 

«  Enfin  le  complément  de  ce  meuble  était  un  lit  également  à  l'antique,  mais  qu'ha- 
bituellement on  reléguait,  pour  gagner  de  la  place,  dans  ce  grand  espace  obscur  peu- 
plé de  mannequins  et  plein  de  poussière,  vers  lequel  Etienne  avait  jeté  les  yeux  en 
arrivant. 

«  Au  surplus,  tous  ces  objets,  exécutés  d'après  le  goût  et  sur  les  ordres  de  David, 
étaient,  à  proprement  parler,  des  meubles  d'atelier,  puisqu'en  effet  ce  peintre  les  a 
copiés  dans  ses  ouvrages.  C'est  ce  dont  on  pourra  s'assurer  en  confrontant  la  description 
qui  précède  avec  les  meubles  qui  se  trouvent  dans  les  tableaux  de  Socrale,  de  Brulus, 
à' Hélène  et  Paris,  et  dans  le  portiait  ébauché  de  M""  Récamier. 

«  11  est  à  propos  de  ne  pas  oublier  que  tout  ce  meuble  était  exécuté  déjà  depuis 
six  ou  sept  ans  lorsque,  en  1796,  Etienne  le  vit  pour  la  première  fois.  Alors,  dans  le 
public,  ce  goût  ne  faisait  que  commencer  à  se  répandre.  On  citait  comme  une  nou- 
veauté les  meubles  de  Jacob  d'après  l'antique;  Quinquet  était  peut-être  moins  fier  de 
l'invention  de  ses  lampes  que  des  ornements  étrusques  que  les  élèves  de  David  pei- 
gnaient sur  leurs  montures,  et  l'on  surprenait  souvent  les  coiffeurs,  dans  le  fond  de 
leur  boutique,  réfléchissant  sérieusement,  devant  une  tête  à  perruque,  pour  imiter  la 
coiffure  des  sœurs  des  Horaces,  ou  de  la  femme  et  des  filles  de  Rrutus,  des  tableaux 
de  David. 

«  Mais  revenons  à  la  décoration  de  l'atelier.  La  face  opposée  à  celle  où  s'ouvrait  la 
grande  et  unique  fenêtre  était  divisée  en  trois  portions.  Celle  du  centre,  la  plus  large, 
se  terminait  en  haut  par  une  archivolte  au  milieu  de  laquelle  on  avait  pratiqué  un 
grand  œil-de-bœuf  vitré  qui  laissait  distinguer  un  autre  mauvais  escalier  en  bois  fai- 
sant suite  au  premier  et  conduisant  à  un  étage  supérieur  dont  on  aura  plus  d'une  fois 
l'occasion  de  parler.  Des  petites  portes  formaient  les  deux  divisions  latérales  de  cette 
face,  et  elles  étaient  remarquables  par  leur  décoration,  qui  consistait  en  toiles  vertes 
retroussées  par  des  clous  d'or,  absolument  de  la  même  manière  que  le  sont  celles  de  la 
grande  tenture  qui  garnit  le  fond  sur  lequel  se  détachent  la  femme  et  les  filles  de  Bru- 
tus,  dans  le  tableau  de  ce  nom.  » 
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deux  ans,  qui  «  épuisait  son  courage  »  et  «  flétrissait  son  cœur  ». 
Quelle  autre  largeur  de  vues  dans  l'appréciation  de  Raoul-Rochette  ! 

«  Tandis  qu'ils  s'exercent  ainsi  de  toutes  manières,  dit-il,  à  in- 
troduire clans  l'ameublement  moderne  les  formes  du  mobilier  antique, 
avec  le  sentiment  et  le  goût  qui  leur  sont  propres,  c'est  à  peine  s'ils  s'a- 


FAUTEUIL. 


(CompDsilion  de  Percier  ]et  Fontaine.) 

perçoivent  qu'avec  leur  fortune  qui  commence,  c'est  une  révolution  qui 
s'accomplit  par  eux  dans  les  habitudes  domestiques  d'une  société  qui  ne 
les  connaît  pas  encore,  même  pour  tapissiers,  et  qui  plus  tard  les  recon- 
naîtra pour  de  grands  architectes  dans  l'Arc-de-Triomphe  du  Carrousel 
et  dans  l'achèvement  du  Louvre.  Qui  peut  dire  maintenant  quelle  a  été, 
dans  cette  seule  période  de  leur  destinée,  l'influence  de  ces  deux  ar- 
chitectes, alorspauvres  et  ignorés,  qui,  du  sein  de  leur  mansarde  aérienne, 
renouvelaient  toute  l'industrie  française,  et  rendaient  l'étranger  même 
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tributaire  de  nos  modes  rajeunies  et  de  nos  goûts  épurés?  Qui  peut  dire 
ce  que  le  commerce  de  la  France  dut  aux  ta'ents  réunis  de  M.  Percier  et 
de  M.  Fontaine,  à  ne  voir  que  le  Recueil  de  décorations  intérieures  qu'ils 
ont  publié  ensemble,  comni3  ils  l'avaient  composé  en  commun,  où  se 
trouvent  avec  les  meubles  qu'ils  firent  exécuter  à  Paris,  ceux  qui  leur 
furent  demandés  pour  l'Espagne,  pour  la  Prusse,  pour  la  Pologne,  pour 
la  Russie?  Ainsi,  des  nations  ennemies  de  la  France  recevaient,  clans  le 
domaine  du  goût,  la  loi  de  deux  artistes  français  ;  et  la  conciliation  des 
peuples,  cette  œuvre  toujours  si  difficile  à  la  politique,  et  qui  ne  paraît 
pas  être  devenue  beaucoup  plus  aisée  de  nos  jours,  malgré  les  progrès  de 
la  civilisation  ;  cette  œuvre  pour  laquelle  on  paie  si  chèrement  tant  de 
diplomates,  s'opérait  à  bien  peu  de  frais,  du  moins  dans  la  sphère  de 
l'industrie,  par  la  main  de  deux  pauvres  architectes.  ». 


YI 


Une  heureuse  circonstance  advint  sur  ces  entrefaites  qui  les  signala 
définitivement  à  l'attention,  non  du  grand  public  encore,  mais  des  ar- 
tistes et  des  gens  de  goût.  Le  poète  tragique,  Arnault  qui  venait  d'obtenir 
un  grand  succès  avec  sa  tragédie  de  Marins  à  Minturnes  (en  1791,  il 
avait  vingt  cinq  ans),  allait  faire  représenter  une  œuvre  nouvelle  Lucrèce 
au  Théâtre-Français  (Odéon).  Fort  de  son  récent  triomphe,  il  exigeait 
une  mise  en  scène  exacte,  la  reproduction  historique  des  lieux,  des 
costumes,  des  accessoires.  A  cet  effet,  il  s'adressa  à  Percier  et  lui  confia 
les  cinq  décors  de  la  nouvelle  tragédie.  Percier,  parfaitement  préparé  par 
ses  études,  représenta  la  ville,  la  campagne  et  les  habitations  de  la  Rome 
des  Tarquins.  Avec  le  concours  de  Fontaine,  il  fit  un  très  puissant  effort 
en  vue  de  ce  qu'on  a  depuis  appelé  la  couleur  locale.  Les  décors  réus- 
sirent beaucoup  plus  que  la  tragédie  qui  tomba  à  plat  ;  les  seuls  applau- 
dissements de  la  soirée  allèrent  à  l'adresse  des  deux  artistes,  qui  bientôt 
après  étaient  appelés  à  succéder  àPàris,  directeur  des  décorations  de  l'Opéra 
et  qui  venait  de  donner  sa  démission.  La  fonction  leur  valait  quatre  mille 
cinq  cents  francs...  en  assignats,  il  est  vrai,  mais  c'était  le  salut,  au  moins 
pour  l'un  d'eux,  pour  Fontaine  qui  dans  une  crise  de  découragement  était 
à  travers  mille  périls  allé  à  Londres  où  il  n'avait  trouvé  d'autres  travaux 
que  ceux  qui  l'avaient  fait  fuir  :  ornements,  bordures,  dessins  de  papiers 
peints  et,  de  dégoût,  s'estimant  heureux  d'avoir  à  faire  des  dessus  de 
tabatière.  En  outre,  le  père  de  Fontaine  était  sous  le  coup  d'un  décret 
confisquant  les  biens  des  pères  dont  un  enfant  aurait  passé  à  l'étranger 
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sans  mission  reconnue  ou  qui  refuserait  de  rentrer  en  France  dans  le 
délai  fixé.  C'est  alors  que  Percier  lui  demande  d'accepter  avec  lui  la 
place  qui  lui  est  offerte  à  l'Opéra.  Fontaine  rentre  aussitôt.  Installés  dans 
leurs  fonctions  nouvelles  par  Célérier,  architecte  et  directeur  de  l'Opéra, 
les  deux  artistes  firent  en  collaboration  de  leur  ami  Baltard  les  décors 
des  ballets  de  Télémaque,  du  Jugement  de  Paris  et  de  Psyché,  et  furent 
peu  après  nommés  membres  du  conseil  d'administration  de  l'Opéra. 

Mis  de  la  sorte  en  lumière,  Percier  et  Fontaine  se  trouvèrent  bientôt 
tout  désignés  au  choix  des  fortunes  rassurées  et  appelés  à  restaurer  les 
riches  habitations  naguère  désertées,  et  entre  autres  l'hôtel  de  M.  de 
Chauvelin,  ancien  ambassadeur  de  France  en  Angleterre.  Cet  hôtel  était 
situé  rue  Chanter eine,  qui  allait  recevoir  le  nom  de  la  Victoire.  La  mai- 
son voisine  appartenait  au  premier  Consul.  Mme  Bonaparte  eut  la  curio- 
sité de  visiter  le  nouvel  hôtel  Chauvelin;  charmée,  voulut  voir  les  au- 
teurs de  cette  restauration  et  leur  demander  des  projets  pour  le  château 
de  la  Malmaison  qu'elle  venait  d'acheter.  Dans  le  même  temps,  Le- 
comte,  qui  était  architecte  du  Louvre  et  des  Tuileries,  avait  provoqué 
sa  propre  disgrâce  par  un  mot  imprudent.  Deux  guérites  de  cavaliers 
qu'il  avait  construites  à  l'entrée  du  Carrousel  ne  se  trouvèrent  point  du 
goût  du  premier  Consul.  Un  ami  en  informa  Lecomte  et  lui  dit  même 
qu'on  doutait  de  leur  solidité.  «  Elles  dureront  toujours  bien  autant 
qu'eux,  »  riposta  l'artiste.  Le  mot  fut  rapporté  au  premier  Consul.  C'est 
alors  que  David  présenta  Percier  et  Fontaine  à  M'ne  Bonaparte.  Fontaine 
a  raconté  l'entrevue  dans  son  autobiographie.  J'en  trouve  le  récit  résumé 
dans  la  notice  de  Halévy  ;  il  est  curieux. 

A  peine  l'entretien  était-il  commencé,  une  porte  s'ouvrit  et  Bona- 
parte parut.  11  portait  déjà  une  redingote  grise. 

«  Le  premier  Consul  alla  aussitôt  droit  à  David ,  et  l'ayant  salué  par 
son  nom,  il  lui  demanda  ce  qu'étaient  devenus  les  chefs-d'œuvre  d'art 
envoyés  d'Italie  en  France  après  le  traité  deTolentino.  David  ne  s'atten- 
dait pas  à  cette  question  ;  il  hésita  un  moment  et  répondit  qu'il  les  croyait 
déposés  dans  les  salles  du  rez-de-chaussée  au  Louvre.  «  Eh  bien,  dit  le 
général,  j'ai  envie  d'aller  voir  cela  tout  de  suite  avec  vous.  Pourquoi, 
continua-t-il  vivement,  ne  mettrait-on  pas  toutes  ces  belles  choses  sous 
le  magnifique  dôme  des  Invalides?  ce  serait  un  hommage  que  l'on  ren- 
drait à  l'armée  qui  en  a  fait  la  conquête  !  »  David,  plus  embarrassé  qu'à 
la  première  question,  répondit  en  hésitant  encore:  «  L'idée  est  belle, 
elle  est  grande,  elle  est  digne,  mais  je  ne  tais  ti  le  dôme  et  l'église  ont 
une  étendue  suffisante.  D'ailleurs  voilà,  dit-il  en  montrant  Percier,  des 
architectes  qui   connaissent  les  dimensions  de   l'édifice.  »  Le  premier 
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Consul  s'étant  approché  de  nous,  Percier  recula  et  ne  répondit  rien.  Il 
vint  ensuite  à  moi  qui  étais  resté  derrière,  et  me  répéta  sa  phrase.  J'ou- 
bliai entièrement  le  héros,  continue  M.  Fontaine  ;  je  ne  vis  plus  que 
l'homme  à  la  redingote  grise,  et  je  répliquai  sans  phrases,  sans  préam- 
bule :  «  Je  n'approuve  pas  cette  idée.  Si  l'on  veut  élever  à  l'armée  des 
trophées  de  reconnaissance  clans  son  palais  de  retraite,  ce  sont  les  dra- 
peaux pris  par  elle  à  l'ennemi  qu'il  faut  suspendre  aux  voûtes  de  l'é- 
glise des  Invalides.  »  Un  silence  profond  succéda  à  ma  boutade.  Je  restai 
interdit  et  un  peu  effrayé  de  ma  vivacité,  surtout  lorsque  le  premier 
Consul  s'étant  éloigné  de  nous  sans  répondre,  se  retourna  et  dit  :  «  At- 
tendez-moi; nous  allons  voir  tout  cela.  »  Et  il -sortit.  Mme  Bonaparte  nous 
montra  quelques  dessins  de  la  Malmaison,  nous  entretint  de  ses  projets 
et  nous  attendîmes.  » 

Ils  attendirent  trois  heures.  Le  premier  Consul  reparut,  adressa  quel- 
ques paroles  à  des  généraux  de  l'armée  d'Egypte  qui  se  trouvaient  dans 
la  salle,  descendit  rapidement  l'escalier  et  monta  en  voiture.  Le  général 
Murât  se  plaça  à  la  gauche  du  premier  Consul,  David  se  mit  en  face 
avec  les  deux  architectes  et  l'on  partit  pour  le  Musée. 

On  avait  à  peine  eu  le  temps  de  prévenir  M.  Dufourny,  directeur  du 
Musée.  Les  salles  étaient  encombrées  de  caisses  où  reposaient  les  nobles 
statues.  Mais  au  milieu  de  ces  marbres  endormis,  trois  marbres  souve- 
rains, le  Laocoon,  la  Vénus,  l'Apollon,  rendus  à  la  lumière  ou  plutôt 
brillant  de  leurs  lumières  et  rayonnant  dans  l'ombre,  éclairaient  de  leur 
tranquille  majesté  les  galeries  profondes.  Le  héros  contempla  sa  glo- 
rieuse conquête,  puis  s' éloignant  en  silence,  il  quitta  le  Louvre,  livrant 
les  trois  artistes  à  leurs  méditations,  laissant  David  mécontent,  Fontaine 
découragé  et  Percier  aussi  calme  que  les  antiques  statues. 

Mais  peu  de  jours  après,  M.  David  vint  rendre  le  courage  à  M.  Fon- 
taine ou  plutôt  lui  apporter  la  fortune  ;  je  veux  dire  la  fortune  qu'ambi- 
tionne l'artiste,  celle  qui  réalise  ses  rêves  et  lui  ouvre  l'avenir.  Le  pre- 
mier Consul  renonçant  à  son  idée  qui  cependant,  comme  l'avait  dit  Da- 
vid, était  grande,  belle  et  digne,  adoptait  entièrement  le  parti  que 
M.  Fontaine  avait  si  nettement  proposé.  Les  statues  resteraient  au  Mu- 
sée, les  drapeaux  seraient  portés  aux  Invalides.  Une  fête  nationale  au- 
rait lieu,  à  laquelle  assisteraient  les  consuls  et  les  grands  corps  de  l'État. 
Une  commission,  présidée  par  le  général  César  Berthier,  et  dont  faisaient 
partie  MM.  David,  Percier  et  Fontaine,  devait  tout  diriger.  Mais  ces  deux 
derniers  étaient  seuls  chargés  de  la  translation  des  drapeaux,  de  leur 
arrangement  et  des  dispositions  de  la  fête. 
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Nommés  architectes  des  Tuileries  et  du  Louvre,  en  remplacement  de 
Lecomte,  Percier  et  Fontaine  conservèrent  leurs  fonctions  jusqu'à  leur 
mort  (1838  et  1853).  Tous  les  gouvernements  qui  se  succédèrent  dans 
le  même  temps  eurent  en  eux  la  même  confiance,  parce  que,  à  portée  de 
toutes  les  ambitions,  l'un  et  l'autre  voulurent  et  surent  s'honorer  en  de- 
meurant étroitement  dans  leur  rôle  d'artistes.  Mais  le  moment  le  plus 
brillant,  le  plus  fécond  de  leur  carrière,  fut  assurément  celui  du  Consu- 
lat et  de  l'Empire.  Le  premier  avait  de  nombreuses  ruines  à  réparer;  le 
second  avait  hâte,  parmi  tant  de  conquêtes,  de  laisser  des  monuments 
témoins  durables  de  sa  grandeur.  L'imagination  du  maître  était  vive,  sa 
volonté  exigeante.  Il  trouva  en  Percier  un  dessinateur  dont  la  pensée  était 
aussi  prompte  que  la  sienne;  en  Fontaine  un  constructeur  dont  la  main 
était  aussi  souple,  aussi  sûre  que  le  voulait  l'exécution  de  tant  de  pro- 
jets divers.  En  effet,  il  importe  de  marquer,  sans  y  insister  outre  mesure, 
la  part  de  chacun  dans  cette  collaboration  qui  dura  un  demi-siècle.  Leur 
amitié,  —  le  fait  n'est  pas  rare,  —  était  fondée  sur  la  diversité  plutôt 
que  sur  la  parenté  de  leurs  caractères.  Dans  leur  commune  action,  ils  se 
complétaient  l'un  l'autre  par  la  combinaison  de  facultés  contraires.  Faible 
de  santé,  timide  et  doux,  volontiers  rêveur,  Percier  était  porté  de  pré- 
férence au  travail  calme,  sédentaire,  sous  la  lueur  de  la  lampe,  dans  le 
modeste  entresol  qu'il  occupait  au  Louvre.  Fontaine,  au  contraire,  était 
robuste,  énergique,  ardent,  ambitieux,  d'une  infatigable  activité,  doué 
d'esprit  pratique,  dès  lors  tout-puissant  pour  exécuter  les  motifs  inventés 
par  son  ami,  corrigeant,  ajustant,  adaptant  non  avec  le  tire-ligne  ou  le 
crayon,  mais  surplace  et  pour  ainsi  dire  à  pied  d'oeuvre.  Il  remuait  les 
murailles  comme  un  bon  divisionnaire  fait  mouvoir  ses  troupes.  Percier 
créait  ;  Fontaine  réalisait.  Avec  quelle  netteté  de  jugement,  quelle 
sûreté  de  coup  d'œil,  quelle  rapidité  d'exécution!  On  en  jugera  par  le 
fait  que  voici.  Dès  la  première  visite  que  Fontaine  fit  à  la  Malmaison,  il 
entendit  le  premier  Consul  se  plaindre  de  la  fâcheuse  distribution  d'une 
partie  des  appartements.  Le  décadi  suivant  —  on  était  encore  sous  le  ré- 
gime du  calendrier  républicain  —  les  pièces  obscures,  étroites,  incom- 
modes, avaient  disparu  et  fait  place  à  une  bibliothèque  spacieuse  et 
claire.  La  disposition  de  l'emplacement  avait  nécessité  sa  division  en 
trois  parties  et  motivé  une  ordonnance  à  jour  de  colonnes  doriques  sup- 
portant des  arcs  formant  pignon.   Mais  au  milieu  des  deux  portions  de 
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cercle  qui  terminaient  la  pile,  on  trouvait  d'un  côté  une  porte-croisée 
ouvrant  sur  l'avenue  du  jardin;  de  l'autre,  une  cheminée  avec  une  glace 
sans  tain,  donnant  sur  la  campagne.  Fontaine,  en  outre,  avait  garni  les 
rayons  de  la  bibliothèque  de  livres  si  bien  choisis,  que  Bonaparte  ravi, 
passa  quatre  heures  dans  cette  biblioihèque  improvisée.  En  même  temps 
qu'habile  architecte,  Fontaine  était  un  habile  homme.  C'est  en  dix  jours 
également  que  fut  exécutée  l'élégante  salle  du  Conseil,  à  la  Malmaison. 
11  fallait  que  la  disposition  et  la  décoration  de  ce  salon  fussent  rapide- 
ment achevées,  parce  qu'on  ne  voulait  pas  interrompre  les  fréquents 
voyages  que  le  premier  Consul  avait  coutume  d'y  faire.  En  conséquence, 
Percier  adopta  la  forme  d'une  tente  soutenue  par  des  piques,  des  fais- 
ceaux et  des  enseignes,  entre  lesquels  il  suspendit  «  des  groupes  d'ar- 
mes qui  rappellent  celles  des  peuples  guerriers  les  plus  célèbres  du 
globe.  »  Dès  lors,  chaque  jour  il  leur  fallut  suffire  à  de  nouveaux  pro- 
jets. Us  restaurent,  non  sans  y  faire  des  adjonctions  considérables,  les 
châteaux  de  Saint-Cloud,  de  Compiègne,  de  Versailles,  de  Fontainebleau, 
le  palais  de  l'Elysée  ;  puis,  hors  de  France,  les  résidences  souveraines 
d'Anvers,  de  Mayence,  d'Aranjuez,  de  Piome,  de  Florence,  de  Venise,  et 
d'autres  encore  :  de  toutes  parts,  on  avait  recours  à  leurs  lumières,  à 
leur  goût.  A  ce  titre,  ils  furent  pendant  vingt  ans  les  architectes  consul- 
tants de  l'Europe. 

Ils  dégagent  les  abords  des  Tuileries,  commencent  la  rue  de  Rivoli, 
construisent  le  grand  escalier  du  Musée,  la  fontaine  de  Desaix,  l'arc  de 
triomphe  du  Carrousel,  le  seul  monument,  qui  subsiste  encore,  de  cette 
longue  collaboration,  avec  la  chapelle  expiatoire  de  la  rue  d'Anjou. 
Vingt  fois  Percier,  pressé  par  l'Empereur,  construit  sur  le  papier  l'Opéra, 
la  Bibliothèque,  le  temple  de  la  Gloire,  le  palais  du  roi  de  Rome,  avec 
une  magnificence  toujours  nouvelle  ;  fait  et  refait  vingt  fois  les  plans  de 
la  réunion  du  Louvre  aux  Tuileries,  depuis  accomplie  par  'Visconti;  im- 
provise, avec  une  verve  inépuisable,  maintes  décorations  pour  les  fêtes 
et  les  cérémonies  publiques,  décorations  éphémères,  mais  étudiées  avec 
autant  de  soin  que  pour  durer  toujours.  On  vient  de  partout  voir  ces 
monuments  de  toile  destinés  à  disparaître  le  lendemain.  «  On  se  rap- 
pelle encore —  disait  Raoul  Rochette,  en  1840  —  l'effet  que  produisit 
la  belle  décoration  du  portail  de  Notre-Dame,  à  l'occasion  du  sacre  de 
Napoléon  ;  le  caractère  en  était  si  grandiose,  le  style  si  bien  en  rapport 
avec  celui  de  l'édifice,  et  c'était,  de  la  part  d'un  homme  aussi  nourri  que 
M.  Percier  des  modèles  de  l'antiquité,  un  si  rare  effort  de  savoir,  d'ima- 
gination et  de  talent,  de  s'être  ainsi  constitué  architecte  du  xir  siècle 
pour  une  décoration  d'un  jour,  que  tout  le  monde  fut  frappé  d'admira- 
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lion;  et  les  journaux  qui  publièrent  que  ce  qui  n'était  encore  qu'un 
châssis  de  toile  deviendrait  bientôt  un  monument  de  pierre,  ne  furent 
cette  fois  que  les  échos  de  la  pensée  publique.  »  Tous  ces  dessins  exis- 
tent encore,  lisons-nous  dans  la  notice  d'Halévy.  11  est  à  souhaiter  que 
les  mains  qui  les  conservent  déposent  dans  une  bibliothèque  publique, 
à.  l'abri  de  toute   dispersion    ultérieure,  à  l'École  des  Beaux-Arts,  par 


PANNEAU      DÉCORATIF. 

{Composition  de  Percier  et  Fontaine.) 


exemple  ,  —  ils  ne  sauraient  être  mieux  placés,  —  ces  portefeuilles  qui 
sont  des  témoignages  infiniment  précieux  pour  l'histoire  d'un  temps  et 
pour  l'histoire  de  l'art. 


VIII 


Bien  que  l'initiative  du  retour  vers  l'étude  de  l'antiquité  n'appar- 
tienne pas  à  Percier,  puisqu'on  en  voit  la  première  manifestation  écla- 
tante dans  l'œuvre  du  peintre  Louis  David,  il  n'en  est  pas  moins  vrai 
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que  c'est  l'architecte  et  non  le  peintre  qui  trouva  la  formule  définitive  du 
style  de  l'époque  et,  par  son  influence  et  son  mode  d'action,  réussit  à 
l'imposer.  Si  l'influence  de  Percier  fut  à  ce  point  considérable,  cela  tient 
à  ce  qu'il  ne  limita  pas  son  effort  aux  travaux  d'architecture.  Bien  loin 
comme  Fontaine,  qui  en  abhorrait  le  souvenir,  de  dédaigner  les  modestes 
besognes  de  ses  débuts,  il  en  comprit  toujours  la  grande  importance, 
il  mit  constamment  à  profit  et  en  pratique  l'expérience  spéciale  qu'il 
avait  acquise  dans  ses  travaux  pour  les  industries  décoratives. 

L'esprit  d'ensemble,  d'unité  est  en  toutes  choses  un  des  caractères 
du  temps.  Percier  le  maintint  dans  son  art.  Il  apportait  une  sollicitude 
extrême  à  faire  concorder  les  plus  petits  détails  avec  les  formes  géné- 
rales, la  même  intelligence  soigneuse  à  trouver  pour  les  moindres  ac- 
cessoires du  mobilier  un  style  en  harmonie  parfaite  avec  la  décoration 
intérieure  de  l'édifice.  Il  n'hésitait  point  à  dessiner  de  sa  main  non  seule- 
ment les  meubles  essentiels,  mais  aussi  ceux  dont  la  destination  est  la 
plus  intime,  toutes  les  pièces  d'un  cabinet  de  toilette  par  exemple,  d'une 
table  jardinière,  des  lampes,  des  vases,  de  l'argenterie  de  table.  Quoi 
qu'on  en  ait  dit,  il  considérait  si  peu  de  tels  travaux  comme  indignes  de 
lui,  qu'en  1812,  au  moment  le  plus  brillant  de  sa  carrière,  il  publie  un 
ouvrage  de  72  planches  gravées  d'après  ses  dessins  et,  loin  d'en  renier 
le  côté  pratique,  le  signale  délibérément  à  l'attention  des  spécialistes, 
dès  le  titre  que  voici  dans  toute  son  étendue  si  formellement  explicite  : 
Recueil  de  Décorations  intérieures  comprenant  tout  ce  qui  a  rapport  à 
V ameublement  comme  vases,  trépieds,  candélabres,  cassolettes,  lustres, 
girandoles,  lampes,  chandeliers,  cheminées,  feux,  poêles,  pendules, 
tables,  secrétaires,  lits,  canapés,  fauteuils,  chaises,  tabourets,  miroirs, 
écrans,  etc.,  etc.,  etc.  Dans  la  préface,  il  déclare  que  la  théorie  du  goût 
ne  saurait  séparer  «  les  plus  légers  produits  de  l'art  de  ses  plus  vastes 
ouvrages.  »  «  Un  nœud  commun  les  rassemble,  dit-il.  Une  active  et  ré- 
ciproque influence  s'exerce  entre  eux.  Quelle  que  soit  la  manière 
d'imiter  et  de  faire  qui  domine  dans  un  temps  ou  clans  un  pays,  l'œil 
éclairé  du  connaisseur  en  distingue,  en  suit  l'effet  et  les  conséquences 
dans  les  plus  grandes  entreprises  de  l'art  de  peindre,  de  sculpter  et  de 
bâtir,  comme  clans  les  moindres  œuvres  des  arts  industriels,  qui  se 
mêlent  à  tous  les  besoins  et  à  toutes  les  jouissances  de  l'état  social1.  » 

1.  Voir  le  Discours  préliminaire  du  Recueil  de  décorations.  (P.  Didot  l'aîné. 
1812.)  Percier  composa  aussi  les  vignettes  de  la  grande  édition  du  La  Fontaine  de 
M.  Didot,  qui,  avec  une  remarquable  intelligence,  sut  découvrir  parmi  les  jeunes 
artistes  d'alors  de  précieux  collaborateurs,  comme  Girodet,  comme  Gérard,  dont  les 
dessins  donnèrent  tant  de  valeur  à  ses  belles  éditions  de  nos  classiques  français. 
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Parmi  ces  planches  il  en  est  beaucoup  dont  les  motifs  sont  empruntés 
à  la  Malmaison.  C'est  de  la  Malmaison,  en  effet,  que  sortit  le  plus  pur 
style  empire. 

Sous  l'aiguillon  des  idées  nouvelles,  qui  de  fond  en  comble  avaient 
renouvelé  la  société  française,  il  fallait  dans  l'art  comme  dans  chacune 
des  parties  du  domaine  intellectuel  tout  refaire,  changer  la  forme  de 
toutes  choses,  en  prendre  le  contre-pied.  On  passa  d'un  extrême  à 
l'autre.  La  fin  du  xvur3  siècle,  répudiant  ses  origines,  condamne  sans 
réserve  le  style  mixtiligne  de  Louis  XV,  ses  boiseries  dorées,  ses  glaces 
contournées,  le  chantourné  capricieux  de  ses  dessus  de  porte,  de  ses  voi- 
tures, le  maniérisme  de  ses  compositions,  en  déclare  le  goût  mesquin, 
faux,  insignifiant.  Il  est  inutile  de  dire  que  depuis  on  est  bien  revenu 
de  telles  sévérités.  Déjà  de  récentes  investigations  sur  les  monuments 
antiques  avaient  mis  à  la  mode  l'architecture  de  style  dorique  sans  base 
et  l'ordre  le  plus  sévère,  celui  que  les  anciens  avaient  affecté  à  la  majesté 
des  temples,  était  devenu  l'ordre  des  boutiques,  des  corps  de  garde,  de 
tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  vulgaire  parmi  les  édifices  civils.  C'est  précisé- 
ment cet  abus  constant,  que  l'inconstance  de  l'opinion  fait  de  toute  forme 
récemment  adoptée,  qui  l'avilit  si  rapidement  et  d'autre  part  cependant 
constitue  le  triomphe  de  la  mode. 

L'industrie  s'empare  de  l'invention,  la  reproduit  de  mille  façons 
économiques,  la  met  à  la  portée  des  moindres  fortunes.  Nul  ne  songe- 
rait à  s'en  plaindre,  ou  s'en  féliciterait  hautement,  au  contraire,  si  toute 
sorte  de  falsifications  ne  dénaturaient  aussitôt  la  valeur  de  l'œuvre  d'art 
prise  comme  type,  si  le  plâtre  ne  se  substituait  au  marbre,  le  papier  à 
la  peinture,  le  carton  pâte  à  la  sculpture,  le  verre  aux  pierres  précieuses, 
le  vernis  au  porphyre,  la  fonte  au  fer,  le  zinc  au  bronze.  Outre  l'avilis- 
sement résultant  de  cette  immense  et  subite  vulgarisation  des  meilleures 
formes,  elles  se  trouvent  dépréciées  bien  plus  sûrement  encore  par  le 
seul  fait  que  l'économie  du  travail,  la  contrefaçon  des  matières,  les  pro- 
cédés mécaniques,  l'usage  des  moules  et  des  patrons,  la  main  d'oeuvre 
servile,  la  routine  ouvrière,  en  un  mot,  enlèvent  de  toute  nécessité  à 
la  création  première  ce  qui  en  fait  le  plus  grand  prix,  son  exécution 
parfaite,  son  fini  précieux  et  son  accent  original. 

Percier  ne  pouvait  avoir  la  prétention  que  ses  modèles  échappassent 
à  jamais  au  discrédit,  à  la  défaveur,  puis  à  l'oubli  réservé  aux  composi- 
tions qui  par  leur  succès  même  ont  été  répétées  à  satiété.  Cependant  il 
tenta  de  leur  assurer  la  plus  longue  durée  possible  en  sacrifiant  de  pro- 
pos délibéré  l'imagination  à  la  raison,  les  caprices  de  l'invention  aux 
calculs  de  la  logique.  Ce  qui  le  ramène  à  l'antique,  c'est  qu'il  croit  y 
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avoir  découvert  bien  moins  la  puissance  du  talent  que  le  pouvoir  de  cette 
raison  qu'il  considère  comme  remplissant  dans  les  arts  décoratifs ,  ar- 
chitecture, ornement,  ameublement,  le  rôle  de  la  nature  dans  les  arts 
d'imitation.  Suivre  la  nature  clans  cette  multitude  d'objets  que  l'on  com- 
prend sous  le  nom  d'ameublement,  pense-t-il,  c'est  savoir  suivre  «  les 
ordres  du  besoin,  »  c'est  faire  que  le  nécessaire  ne  soit  jamais  sacrifié  à 
l'agréable,  qu'il  devienne  même  agréable,  sans  qu'on  aperçoive  la  pré- 
tention à  le  devenir.  «  La'  nature,  c'est-à-dire  le  vrai  modèle  de  chaque 
objet,  de  chaque  meuble,  de  chaque  ustensile,  est  pour  l'artiste  cette 
raison  d'utilité,  de  commodité  qu'enseigne  son  emploi.  »  Entre  toutes  les 
façons  d'un  siège,  par  exemple,  il  en  est  qui  sont  dictées  par  la  forme 
de  notre  corps,  par  des  rapports  de  nécessité  ou  de  commodité  tellement 
sensibles  que  l'instinct  seul  nous  les  ferait  trouver.  Réprouvant  le  désir 
de  plaire  qui  mène  à  l'anarchie  du  caprice,  qui  confond  tous  les  prin- 
cipes, comme  de  remplacer  un  membre  d'architecture  par  l'ornement 
qui  devait  seulement  le  décorer,  comme  de  substituer  des  rinceaux  au 
corps  dont  ils  étaient  l'accessoire,  et  de  leur  faire  supporter,  contre 
toute  vraisemblance,  ce  qui  devait  être  supporté  par  des  parties  solides, 
Percier  limite  l'action  de  l'art  à  épurer  les  formes  dictées  par  les  con- 
venances, à  les  combiner  avec  les  contours  les  plus  simples,  à  faire 
naître  de  ces  données  naturelles  les  motifs  d'ornement  qui  s'adapteront 
à  la  forme  essentielle  sans  jamais  déguiser  son  type  ni  dénaturer  le 
principe  qui  leur  donne  naissance. 

En  cherchant  à  conformer  ses  compositions  au  goût  et  au  style  de 
l'antiquité,  Percier  ne  cède  donc  pas  à  un  sentiment  d'aveugle  admira- 
tion, c'est  qu'il  y  a  découvert  «  ces  lois  générales  du  vrai,  du  simple, 
du  beau,  qui  devraient  régir  éternellement  toutes  les  productions  du 
règne  de  l'imitation.  »  C'est  que  la  manière  des  anciens  dans  tous  leurs 
ouvrages,  depuis  les  plus  grands  jusqu'aux  plus  petits,  depuis  le  temple 
jusqu'au  vase  d'argile  «  consiste  à  conserver  dans  tout  objet  ce  qui  en 
est  le  type  originaire,  le  principe  ou  la  raison  nécessaire,  et  à  varier, 
sans  blesser  le  fond,  les  formes  accessoires,  les  détails,  les  circon- 
stances, de  manière  que  l'essentiel  soit  invariable,  et  que  l'accidentel 
seul  change.  » 

Certes,  la  théorie  ici  est  parfaite  en  tous  points.  Un  artiste  éminent, 
Viollet-le-Duc,  l'a  reprise  depuis  et  professée  avec  autorité  ;  mais , 
dans  l'application,  Percier  n'a  pas  assez  compté  avec  le  besoin  de  va- 
riété qui  est  un  des  éléments  les  plus  féconds  de  notre  activité  d'esprit, 
encore  moins  avec  les  mœurs  de  nos  sociétés  modernes  où  la  vie  en 
commun  dans  les  salons,  les  promenades  et  les  théâtres  entretient  l'in- 
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constance  du  goût  par  le  désir  de  se  distinguer.  Il  a  poussé  la  raison 
jusqu'à  l'abstraction,  la  simplicité  des  lignes  jusqu'à  l'indigence,  la  pu- 
reté des  contours  jusqu'à  la  sécheresse,  la  correction  des  formes  jusqu'à 
l'aridité. 

Et  malgré  cela,  malgré  cette  absence  de  variété,  ce  manque  de  sou- 
plesse et  de  fantaisie,  malgré  la  pauvreté  de  l'imagination,  malgré  l'abus 
des  tracés  géométriques  élémentaires  :  le  cercle  parfait,  l'angle  droit; 
malgré  la  constante  répétition  des  mêmes  motifs,  —  term3S  trop 
courts  ou  trop  longs,  rarement  en  proportion,  figures  ailées  d'une  rigi- 
dité rebutante,  monstres  mal  conçus,  pieds  de  chimères  singuliers,  — 
malgré  l'inélégance  de  certaines  formes  et  leur  lourdeur  et  le  peu  de  souci 
du  bien-être,  du  confortable,  dont  elles  témoignent,  malgré  la  monoto- 
nie d'un  parallélisme  invariable  et  de  l'absolue  symétrie,  il  faut  bien 
reconnaître  qu'il  y  a  là  non  seulement  un  style,  mais  du  style  :  du  style 
par  le  caractère  logique,  nettement  accusé,  de  la  forme  concordant  avec 
sa  destination  et  par  la  parfaite  harmonie  des  détails  et  de  l'ensemble  ; 
un  style,  c'est-à-dire  une  simple  date,  mais  une  date  durable  par  la 
solidité  des  matériaux  employés  et  le  soin  scrupuleux  apporté  à  leur 
mise  en  œuvre;  une  date  qu'en  dépit  des  anatbèmes  fulminés  contre  elle 
par. le  romantisme  triomphant,  les  amateurs  et  les  artistes  ont  quelque 
plaisir  à  réhabiliter  aujourd'hui,  comme  pour  protester  contre  le  capi- 
tonnage voluptueux  et  l'aimable  chiffonnage  de  l'ameublement  contem- 
porain, art  de  modiste  et  de  tapissier,  art  charmant,  mais  sans  lende- 
main et  sans  style  d'aucune  sorte. 

Percier  mourut  en  septembre  1838 ,  laissant  derrière  lui  une  bril- 
lante génération  d'élèves,  une  école  :  Debret  qui  construisit  trois  théâtres 
qui  n'existent  plus,  le  théâtre  Louvois,  le  théâtre  des  Nouveautés  (de- 
puis le  Vaudeville,  place  de  la  Bourse),  et  l'Opéra  provisoire  détruit  par 
l'incendie  en  lS7i  ;  —  Huré  qui  construisit  la  salle  Ventadour,  récem- 
ment transformée  en  maison  de  banque;  —  Visconti  qui  fit  les  fon- 
taines Gaillon,  Louvois,  l'hôtel  Pontalba  et  les  plans  généraux  de  l'achè- 
vement du  Louvre  ;  —  Achille  Leclère,  professeur  éminent  ;  —  Pierre 
Gauthier  qui  construisit  l'hospice  de  Lariboisière  ;  Garistie,  auteur  du 
monument  de  Quiberon  et  de  belles  restitutions  de  monuments  an- 
tiques ;  —  Hippolyte  Lebas,  qui  éleva  l'église  Notre-Dame-de-Lorette, 
etc. 

Au  moment  de  mourir,  Percier,  se  souvint  de  ses  débuts  dans  les 
ateliers  industriels  et  de  la  part  de  gloire  et  de  fortune  qu'il  devait  aux 
industries  de'luxe  ;  il  légua  cent  mille  francs  à  l'École  royale  de  dessin 
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et  de  mathématiques  qui  porte  aujourd'hui  le  titre  d'École  des  arts 
décoratifs. 

Il  n'existe,  à  notre  connaissance,  qu'un  très  petit  nombre  de  portraits 
de  Percier.  Le  Cabinet  des  estampes  en  possède  trois.  Le  premier  en 
date  fait  partie  d'un  album  de  douze  portraits,  gravé  par  Antonio  Testa, 
avec  ce  titre  :  Gage  d'amitié  donné  à  Lethière,  partant  pour  Rome  le 
2  juillet  1801 .  Le  frontispice  est  composé  d'un  cercle  de  douze  médail- 
lons, ou  plutôt  de  douze  assiettes,  avec  leur  verre  au  centre,  entourées 
d'un  feston  de  lierre  et  de  pommes  de  pin,  encadrant  une  tonnelle  de 
cabaret;  celui  sans  doute  où  avait  eu  lieu  le  dîner  d'adieux.  La  bordure 
de  chaque  assiette  porte  le  nom  d'un  des  convives  dont  les  portraits  sont 
gravés  à  la  suite  :  Gallet,  Darleux,  Bernier,  De  L'Espine,  Thibault, 
Lecomte,  G.  Guillon  Lelhière,  Bidauld,  Dufour,  Fontaine,  Auguste, 
Percier.  —  Le  second  portrait  est  une  mauvaise  lithographie  de  J.  Boilly, 
pour  la  publication  de  l'Institut  royal  de  France.  —  Le  troisième  est 
la  gravure  de  Normand  fils,  faite  pour  le  Journal  des  Artistes,  d'après 
le  médaillon  de  David  d'Angers. 

Celui  que  nous  donnons  ici  est  le  fac-similé  du  beau  dessin  original 
de  David  d'Angers,  appartenant  à  M.  Garnier,  conseiller  à  la  légation 
de  Belgique,  qui  a  bien  voulu  le  mettre  à  notre  disposition. 

Le  front,  de  bonne  heure  dégarni,  —  il  l'était  déjà  en  1807,  —  est 
vaste,  ample,  d'une  belle  forme,  le  nez  aquilin,  le  menton  accusé,  volon- 
taire, l'œil  rêveur  plutôt  que  méditatif.  C'est  bien  l'homme  doux,  labo- 
rieux, persévérant,  volontiers  timide,  mais  aussi  l'inventeur  ingénieux  et 
fécond,  tel  que  nous  avons  tenté  de  le  montrer,  le  véritable  créateur  de 
l'œuvre  considérable  que  Fontaine  réalisa,  lui,  la  canne  à  la  main. 

ERNEST    CHESNEAU. 


AUTISTES    ANGLAIS 


JAMES   WHISTLER 


M.  Jajies  Whistler  est  classé  parmi  les 
artistes  anglais  bien  que,  né  à  Baltimore,  il 
soit  Américain  d'origine.  Venu  jeune  avec 
sa  famille  en  Europe,  il  a  fait  ses  études 
d'artiste  à  Paris.  En  1856,  il  fréquentait 
l'atelier  de  Gleyre.  Sorti  de  l'atelier  du  maî- 
tre et  livré  à  lui-même,  il  envoie  aux  Salons 
de  1859  et  de  1860  des  toiles  qui  sont  refu- 
sées par  le  jury.  En  1S63,  le  jury  le  re- 
poussa de  nouveau,  cette  fois  avec  une  œuvre 
importante,  la  Femme  blanche,  qui,  exposée 
au  Salon  des  refusés,  fit  sensation  parmi 
les  artistes.  M.  Whistler,  dans  l'intervalle,  avait  quitté  Paris  pour  s'éta- 
blir à  Londres.  Les  tableaux  qu'il  fit  recevoir  aux  expositions  anglaises 
répandirent  son  nom,  et  lorsqu'en  1865  il  envoya  de  nouveau  au  Salon 
parisien  une  œuvre  importante,  la  Princesse  des  pays  de  la  porcelaine, 
elle  fut  reçue  sans  difficulté  et  placée  sur  la  cimaise.  En  1867,  il  a  exposé 
au  Salon  une  de  ses  meilleures  œuvres,  une  scène  de  famille,  au  Piano. 
M.  Whistler  s'était  adonné  à  l'eau-forte  en  même  temps  qu'à  la  pein- 
ture, et  il  n'a  cessé  de  cultiver  les  deux  arts  simultanément.  Ses  pre- 
mières eaux-fortes  remontent  àl858.  Ce  sont  des  sujets  français  imprimés 
à  Paris,  chez  Delatre,  comprenant  une  suite  de  vues  et  d'études  de 
figures.  Venu  en  Angleterre,  il  commence  une  série  de  sujets  anglais, 
principalement  de  vues  de  la  Tamise.  Aux  vues  et  aux  paysages  se  sont 
entremêlés  un  grand  nombre  de  portraits,  tant  français  qu'anglais,  à  l'eau- 
forte  et  à  la  pointe  sèche. 

En  1874,  M.  Whistler  a  exposé  à  Londres  deux  toiles  qui  tiennent  une 
place  considérable  dans  son  œuvre,  le  Portrait  de  ma  mère  et  le  Portrait 
de  Carlyle.  Il  semble  bien  difficile  de  trouver  dans  le  portrait  des  poses 
et  un  arrangement  qui  aient  un  caractère  nouveau;  cependant  c'est  à 
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quoi  M.  Whistler  est  parvenu.  Il  a  peint  ses  modèles  grandeur  nature, 
de  profil  et  assis.  Sa  mère  a  les  pieds  posés  sur  un  tabouret,  les  mains 
croisées  sur  les  genoux;  elle  vit,  sur  la  toile,  d'une  vie  intense.  Gar- 
lyle  est  posé  presque  de  même,  seulement  la  figure  est  un  peu  retournée, 
tandis  qu'un  manteau,  négligemment  jeté  sur  les  genoux,  drape  la  partie 
inférieure  du  corps. 

Il  nous  faut  maintenant  faire  connaître  les  traits  particuliers  qui  dis- 
tinguent lapeinture  de  M.  Whistler  et  constituent  sa  grande   originalité. 

Lorsqu'en  1863  le  tableau  appelé  la  Femme  blanche  fut  exposé  aux 
refusés,  les  artistes  avaient  été  frappés  de  sa  gamme  de  coloration  ;  la 
femme  blanche,  en  pied,  se  détachait  sur  un  rideau  blanc  recouvrant 
tout  le  fond  de  la  toile.  C'était  là  l'œuvre  d'un  homme  né  peintre,  doué 
d'une  vision  absolument  propre.  Dans  le  tableau,  il  y  avait  donc  une  figure 
comme  sujet  et,  en  même  temps,  une  combinaison  de  tons  blancs  qu'on 
eût  pu  appeler  un  arrangement  en  blanc.  Cela  n'était  pas  dit,  aucun 
sous-titre  ou  désignation  spéciale  n'appelait  encore  l'attention  sur  la 
combinaison  du  coloris.  Mais  à  mesure  que  l'artiste  peint,  la  réflexion 
et  le  jugement  sur  son  œuvre  se  développent,  et  comme  des  combinaisons 
de  tons  analogues  à  celles  qui  se  trouvaient  dans  la  Femme  blanclîe  se 
reproduisent  dans  ses  tableaux,  il  va  ajouter  un  sous-titre  servant  à  les 
désigner.  Ainsi  il  dit:  Portrait  de  ma  mère.  —  Arrangement  en  noir 
et  en  gris.  —  Portrait  de  Cnrlyle.  —  Arrangement  en  noir  et  en  gris. 
En  effet,  dans  ces  deux  tableaux,  personnages  et  fonds  sont  peints  dans 
une  gamme  combinée  de  noirs  et  de  gris. 

Tant  que  M.  Whistler  peint  de  grandes  figures,  il  est  bien  difficile  que 
les  personnages  s'effacent  devant  la  combinaison  des  couleurs  et  que  le 
titre  des  œuvres  ne  dérive  pas  d'eux.  Mais  le  voici  peignant  une  déco- 
ration où  il  n'y  a  plus  de  figures  humaines,  où  il  n'entre  comme  motif 
que  le  plumage  irisé  d'un  oiseau, le  paon;  alors  la  combinaison  des  tons 
donne  le  titre  à  l'œuvre,  en  passant  en  tête  et  en  faisant  descendre  le 
motif  au  second  rang.  M.  Whistler  désigne  son  œuvre  ; 

HARMONIE     EN     BLEU     ET    EN     OR. 

La  Chambre  du  Paon. 

Puis  il  ajoute  comme  explication  :  «  Le  paon  sert  de  moyen  pour 
effectuer  l'arrangement  de  couleurs  recherché.  » 

Cette  chambre  du  paon  [Peaeock  room)  se  trouve  à  Londres  dans 
Prince's  gâte.  C'est  la  salle  à  manger  d'un  hôtel  habité  par  M.  Leyland. 
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La  décoration  qui  couvre  le  plafond  et  les  parois  de  l'appartement  se 
compose  de  deux  motifs,  l'un  emprunté  aux  plumes  de  la  queue  du 
paon,  l'autre  à  celles  plus  fines  et  différemment  irisées  de  la  gorge. 
Les  deux  motifs  sont  combinés  et  alternés  pour  donner  de  la  variété  au 
dessin.  En  même  temps,  pour  mettre  dans  le  coloris  la  variété  qui  est 
dans  le  dessin,  les  motifs  sont  tantôt  peints  en  or  sur  fond  bleu,  tantôt 
en  bleu  sur  fond  or.  A  l'une  des  extrémités  de  la  salle,  l'artiste,  sur  le 
mur  fond  bleu,  a  peint  en  or  deux  grands  paons  qui  ont  l'air  de  se  dé- 
fier et  de  s'exciter  au  combat;  sur  la  boiserie  des  volets  fermés,  il  en  a, 
comme  balance  et  opposition,  peint  une  série  en  bleu  sur  fond  or.  Cette 
décoration  toute  entière  bleue  et  or,  d'une  élégance  et  d'une  originalité 
singulières,  est  une  volupté  pour  les  yeux. 

M.  Whistler  a  donc  été  conduit,  par  l'importance  qu'il  attache  aux 
combinaisons  de  coloris,  à  donner  l'arrangement  particulier  des  cou- 
leurs pour  titre  principal  à  certaines  de  ses  œuvres,  en  mettant  le  sujet 
en  sous-titre.  Il  est  allé  plus  loin  encore.  Il  en  est  venu  à  supprimer 
absolument  toute  espèce  de  titre  autre  que  celui  tiré  de  l'arrangement 
des  couleurs.  En  1874,  il  a  fait  à  Londres,  dans  Pall-Mall,  une  exposi- 
tion d'un  choix  de  ses  œuvres  peintes  et  gravées.  Certains  tableaux, 
dans  le  catalogue,  se  trouvent  simplement  désignés  :  «  Harmonie  en 
gris  et  en  couleur  pêche.  —  Symphonie  en  bleu  et  en  rose.  —  Varia- 
tions en  bleu  et  en  vert.  »  Quoi  qu'il  en  soit,  ces  tableaux  renferment 
encore  des  personnages  ou  sont  des  marines,  des  paysages  éclairés  par 
la  lumière  du  jour,  et  l'œil  s'arrête  sur  des  formes  sensibles  et  perçoit 
facilement  autre  chose  qu'un  arrangement  de  tons.  Aussi,  pour  saisir 
M.  Whistler  à  l'extrême  point  qu'il  devait  parcourir,  faut-il  prendre  ce 
qu'il  appelle  ses  «  nocturnes  ».  Il  en  a  fait  un  grand  nombre  :  «  Noc- 
turne en  noir  et  en  or. — Nocturne  en  bleu  et  en  or. — Nocturne  en  argent 
et  en  bleu.  »  Répétant  les  mêmes  effets  avec  variantes,  il  en  est  venu  à 
peindre  plusieurs  nocturnes  d'une  même  combinaison  de  couleurs  et, 
pour  les  distinguer  les  uns  des  autres,  à  les  désigner  simplement  par 
des  numéros,  disant  :  «  Nocturne  en  bleu  et  en  or,  n°  1.  —  Nocturne  en 
bleu  et  en  or,  n°  2.  » 

Les  nocturnes  de  M.  Whistler,  comme  le  nom  l'indique,  sont  des 
effets  de  nuit.  Prenons  le  plus  clair,  celui  en  bleu  et  argent.  Plaçons- 
nous  à  dix  pas  et  regardons-le  attentivement.  L'impression  que  l'artiste 
veut  fixer  sur  la  toile  est  celle  du  clair  de  lune  par  une  belle  nuit.  Il  a 
choisi  comme  sujet  une  rivière  avec  ses  bords,  parce  qu'après  tout  il 
lui  faut  bien  un  motif  pour  porter  la  couleur;  mais  le  motif  n'existe  pas 
pour  lui-même,  il  n'a  en  soi  aucune  importance,  aussi  les  bords  de  la 
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rivière  se  distinguent-ils  à  peine,  enveloppés  qu'ils  sont  dans  l'effet  de 
nuit  qui  est  le  tableau.  Et  ce  qui  est  appelé  à  communiquer  aux  yeux 
l'effet  que  le  peintre  veut  rendre,  ce  ne  sont  ni  des  lignes  ni  des  con- 
tours, mais  la  gamme  générale  de  tons  bleus  argentés  qui,  avec  des 
inflexions  de  clair  et  d'ombre,  couvre  toute  la  toile.  En  somme,  dans  ce 
nocturne,  il  n'y  a  que  deux  choses  sans  contours  et  sans  formes  arrêtées, 
mais  fort  saisissables  cependant,  et  arrivant  même  à  produire  une  im- 
pression puissante,  de  l'air  et  une  gamme  de  tons  délicate  et  vibrante. 

M.  Whistler,  en  tirant  les  dernières  conséquences  de  la  combinaison 
harmonique  de  couleurs  qui  était  apparue  instinctivement  dans  ses 
premières  œuvres,  en  est  donc  arrivé  avec  ses  nocturnes  à  l'ex- 
trême limite  de  la  peinture  formulée.  Un  pas  de  plus,  il  n'y  aurait 
sur  la  toile  qu'une  tache  uniforme,  incapable  de  rien  dire  à  l'oeil  et  à 
l'esprit.  Les  nocturnes  de  M.  Whistler  font  penser  à  ces  morceaux  de  la 
musique  wagnérienne  où  le  son  harmonique,  séparé  de  tout  dessin  mélo- 
dique et  de  toute  cadence  accentuée,  reste  une  sorte  d'abstraction  et  ne 
donne  qu'une  impression  musicale  indéfinie. 

En  1878,  M.  Whistler  envoya  à  l'exposition  de  la  Grosvenor  gallery 
une  série  de  nocturnes,  désignés  simplement  par  leur  combinaison  chro- 
matique. On  peut  s'imaginer  l'ahurissement  du  public  qui,  habitué  à 
chercher  dans  le  catalogue  l'explication  de  scènes  à  regarder  le  nez  sur 
le  tableau,  se  trouvait  devant  des  gammes  de  couleur,  demandant  à  être 
vues  à  distance  et  ne  prétendant  donner  qu'une  impression  générale  de 
la  transparence  et  de  la  poésie  de  la  nuit.  Les  critiques  se  déchaînèrent. 
M.  Ruskin  tint  la  tête.  Il  ne  se  borna  pas  à  bafouer  la  peinture,  il  lança 
au  peintre  une  bordée  d'insultes.  M.  Whistler  crut  y  voir  ce  que  la  loi 
anglaise  qualifie  de  «  libelle  »  et  il  appela  M.  Ruskin  devant  les  tribu- 
naux1. Le  procès  Whistler  versus  Ruskin  devint  une  cause  célèbre  dont 
tout  Londres  s'occupa.  Les  incidents  de  l'audience  furent  d'un  haut 
comique.  Le  juge,  les  avocats  et  les  témoins,  transformés  en  esthéti- 
ciens, s'étendirent  à  l'aveugle  sur  l'art  et  la  peinture.  Les  jurés,  qui 
n'avaient  peut-être  jamais  vu  un  tableau  de  leur  vie,  furent  conduits 
devant  un  Titien,  et  l'on  prétendit  hic  et  mine  façonner  leur  goût,  pour 
leur  permettre  de  se  prononcer  avec  connaissance  sur  les  nocturnes  de 
M.  Whistler.  Us  se  tirèrent  du  reste  d'affaire  en  gens  d'esprit.  Ils  recon- 
nurent M.  Ruskin  coupable  de  libelle,  mais  ne  le  condamnèrent  qu'à  un 
liard,  one  farthing,  de  dommages,  ce  qui  voulait  clairement  dire  aux 
peintres  et  aux  critiques  de  laver  désormais  leur  linge  en  famille. 

4.  Nous  avons  parlé  de  cette  affaire  dans  la  Gazelle  du  18  janvier  1 879.  N.  D.  L.  R. 
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M.  Whistler,  après  ce  procès,  s'est  remis  à  travailler.  11  vient  de 
rapporter  à  Londres  une  série  de  vues  de  Venise  à  l' eau-forte  et  au  pas- 
tel, exposées  à  la  Fine  art  society,  dans  Bond-street.  Les  eaux-fortes  de 
M.  Whistler  sont  essentiellement  des  eaux-fortes  de  peintre.  Elles  ont 
cette  liberté  d'allures,  cet  imprévu  qu'on  ne  trouve  que  dans  les  produc- 
tions des  artistes  maniant  avec  une  égale  aisance  la  pointe  et  le  pinceau, 
et  usant  indifféremment  de  tous  les  procédés  pour  rendre  leur  vision. 
Le  trait,  dans  les  œuvres  gravées  de  M.  Whistler,  est  souple  et  léger,  les 
personnages  sont  vivants  et  vous  saisissent,  le  paysage  est  plein  d'air  et 
de  profondeur. 

Les  vues  que  M.  Whistler  a  rapportées  de  Venise  dépassent  peut-être 
ses  œuvres  antérieures  en  souplesse  de  main  et  en  sentiment  intime  de 
la  nature.  J'en  choisis  une,  celle  qui  nous  donne  une  vue  générale  de 
Venise.  Un  petit  nombre  de  traits  horizontaux  figurent  de  l'eau  et  servent 
à  rejeter  dans  un  immense  lointain  le  rivage,  la  ville  et  ses  monuments, 
simplement  marqués,  au  milieu  du  papier,  par  quelques  lignes  dente- 
lées. Jamais  on  ne  s'est  essayé  à  tant  rendre  avec  si  peu  de  travail  appa- 
rent et  des  moyens  si  simples.  Mais  comme  cette  eau-forte  reproduit 
l'impression  qu'on  se  rappelle  avoir  soi-même  éprouvée  à  l'aspect  de 
Venise  !  Comme  c'est  bien  là  une  ville  à  fleur  d'eau  qui,  de  loin,  semble 
une  apparition  prête  à  rentrer  sous  la  mer  !  Les  pastels,  qui  accom- 
pagnent les  eaux-fortes,  donnent  à  l'œil  la  gamme  de  couleurs  qui 
manque  aux  œuvres  gravées;  autant  le  trait  était  délicat  et  vrai  tout  à 
l'heure,  autant  le  ton  et  le  coloris  le  sont  à  présent. 


Londres,  mars  1881. 


THEODORE    DURET. 
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SOCIETE 


DES  AQUARELLISTES  FRANÇAIS 


(troisième    exposition) 


'exposition  des  aquarellistes,  outre  la  question  d'art, 
soulève  une  question  d'affaire  qui  vaut  bien  qu'on  s'y  arrête. 
Les  aquarellistes  forment  une  société  d'artiste  indépendants, 
régis  par  des  statuts,  gouvernés  par  une  commission  execu- 
tive, et  le  tout  vit  sans  encombre.  N'est-ce  pas  un  phéno- 
mène? et  âgé  de  trois  ans!  On  n'en  rencontre  pas  tous  les 
jours  de  si  avancé.  Qu'importe  si  l'harmonie  est  tronblée  au 
dedans,  nous  ne  prenons  souci  que  du  dehors  et  jusqu'ici 
point  d'éclats,  point  de  démissions,  point  de  dissolution.  De  récents  événements 
viennent  de  justifier  ce  que  je  prévoyais  en  annonçant  la  fondation  et  l'exposition 
de  la  société  des  aquarellistes  ?  Comme  la  modestie  et  la  vraisemblance  m'obligent 
à  supposer  que  les  lecteurs  de  la  Gazette  ont  oublié  mes  prophéties,  je  me  permets  de 
les  rappeler.  Je  pensais  que  cette  proclamation  d'indépendance  serait  suivie  de  beau- 
coup d'autres,  et  par  une  métaphore  peut-être  trop  hardie,  je  comparais  cette  première 
réunion  d'artistes  à  l'assemblée  de  Vizille,  qui  inaugurait  la  révolution  française  et 
qui  précédait  de  peu  la  convocation  des  états  généraux.  Est-ce  que  le  groupe  des 
aquarellistes  qui  a  fondé  son  indépendance  rue  Lafïitte  n'est  pas  le  précurseur  des 
artistes  qui  se  sont  proclamés  libres,  il  y  a  quelques  mois,  dans  le  palais  des  Champs- 
Elysées?  La  petite  association  n'a-t-elle  pas  servi  de  modèle  à  la  grande?Souhaitons- 
leur  pareille  fortune. 

Au  moment  de  pénétrer  dans  l'exposition,  nous  ne  pouvons  nous  défendre  d'un  vif 
sentiment  de  regrets.  Un  manque  à  l'appel  :  Jacquemart  n'est  plus  là.  Il  ne  va  plus 
nous  enlever  à  sa  'suite  vers  ce  beau  pays  du  midi  qu'il  évoquait  en  jetant  sur  son 
papier  une  simple  goutte  d'eau  teintée  d'azur  ou  de  vert.  Ce  n'est  qu'un  hommage  que 
je  rends  en  passant  à  sa  mémoire.  Justice  lui  a  été  faite  ici  même,  dans  ce  recueil  qu'il 
si  bien  et  si  souvent  illustré,  et  la  tâche  est  remplie  par  quelqu'un  de  plus  autorisé  et 
a  de  plus  compétent  que  moi. 
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Oublions  la  tristesse  du  passé  pour  ne  voir  que  le  présent,  sous  nos  yeux,  étincelant 
de  couleur,  de  gaieté  et  de  lumières.  Qu'il  est  délicieux  le  premier  regard  qu'on  jette 
sur  ces  aquarelles,  toutes  soigneusement  accrochées,  brillamment  encadrées  d'or,  pro- 
tégées par  un  verre  que  le  jour  fait  scintiller  comme  un  diamant.  Tous  ont  du  talent, 
on  est  au  milieu  des  heureux.  On  ne  voit  aucun  de  ces  déshérités  qui  poursuivent 
la  renommée  et  qui  no  l'atteindront  jamais.  La  jeunesse  même  est  superflue;  voyez 


CHATS,      PAR      M.     E  U  G.      LAMBERT. 


(Dessin  de  l'artiste.) 


MM.  Eugène  Lami  et  Isabey,  deux  vétérans  encore  pleins  de  sève  et  d'entrain,  l'un  avec 
ses  illustrations  de  Molièio,  ses  scènes  des  Huguenots,  l'autre  avec  son  Enterrement 
breton,  son  Alchimiste.  C'est  plaisir  de  les  regarder  à  côté  de  M.  Baron,  qui  célèbre 
la  Musique  et  la  Peinture.  De  tous  les  optimistes,  M.  Heilbuth  est  le  plus  agréable 
à  voir.  Le  monde  charmant  dans  lequel  il  nous  entraine  est  à  notre  portée.  Il  ne  tient 
qu'à  nous  de  choisir  un  beau  jour  et  de  nous  arrêter  sur  le  pont  de  Neuilly,  pour  voir 
le  simple  Bachot  traverser  la  Seine.  Est-il  bien  rempli  avec  tous  les  jolis  enfants  que 
conduit  une  mère  rose  ot  fraîche  comme  eux?  Ne  serait-on  pas  mieux  dans  ce  coin 
écarté  d'Écouen,  assis  sur  le  banc  vert  de  forme  pittoresque  auprès  duquel  se  tient 
une  élégante  personne?  lit  Garden  Parly,  quel  beau  château!  quel  beau  soleil!  et 
quelle  belle  compagnie  I  Enfin  Malin  réalise  le  plus  joli  des  rêves  :  un  bois  printanier 
poussé  à  souhait,  où  se  promène  une  jeune  fille  rousse  à  point,  accompagnée  d'un 
lévrier  pacifique  qui  n'aboiera  pas  et  qui  n'a  pour  mission  que  de  joindre  les  jolis 
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tons  de  sa  robe  grise  au  vert  des  bois  et  au  rose  des  étoffes.  Et  si  M.  Heilbulh  nous 
charme  ainsi,  qu'on  ne  croie  point  à  des  sortilèges  de  sa  part  :  il  n'emploie  que  la 
nature,  il  ne  fait  que  la  choisir,  l'observer  et  la  rendre.  En  notre  temps  de  réalisme  il 
croit  seulement  que  toutes  les  vérités  ne  sont  pas  bonnes  à  peindre.  M.  Jacquet,  lui,  se 
méfie  de  son  temps;  il  pense  qu'il  n'y  a  que  les  robes  taillées  par  Lancret  qui  aillent 
à  ravir,  et  les  parcs  dessinés  par  Watteau.  Il  excelle  dans  les  résurrections  et  il  y 
môle  des  tons  exquis  et  un  dessin  élégant  qui  lui  sont  personnels,  témoin  cet'e  jolie 
jeune  fille  vêtue  de  jaune  et  cravatée  de  noir.  De  toutes  ces  figures  c'est  celle  qui  a 
le  plus  droit  d'ôtre  signée  Jacquet  tout  seul. 

M.  Louis  Leloir  montre,  je  crois,  toutes  les  faces  de  son  talent  accompli.  Nous 
voyons  de  lui  une  de  ces  figures  de  femme  vêtue  de  fantaisie  dont  il  se  plaît  à  rendre  avec 
une  perfection  égale  les  étoffes,  chairs  et  bijoux;  un  des  Hollandais  qui  lui  sont  chers, 
coiffés  de  leur  feutre  haut  de  forme,  drapés  dans  un  manteau  rouge.  Mais  sa  pièce  de 
résistance  est  une  Marche  forcée,  où  il  représente  de  malheureux  soldats  qui  se  traî- 
nent péniblement  pour  atteindre  l'étare.  On  imagine  quelle  vérité  scrupuleuse  il  y 
a  dans  chaque  détail,  comme  tout  est  étudié,  depuis  le  bouton  de  guêtre  jusqu'au  cha- 
peau. M.  Maurice  Leloir  se  lient  à  une  respectueuse  distance  de  son  frère  aine.  Il  cher- 
chait une  manière,  il  a  trouvé  une  époque.  Ses  sujets  sont  toujours  empruntés  au 
dernier  siècle  et  la  composition  qu'il  intitule  En  l'air  est  assez  piquante.  On  voit  deux 
voyageurs,  un  homme  et  une  femme,  qui  s'enlèvent  dans  une  montgolfière.  L'aquarelle 
ne  représente  que  la  nacelle  et  il  semble  que  les  voyageurs  du  xvmc  siècle  aient  plus 
d'agrément  que  ceux  du  ballon  de  l'Exposition;  ils  naviguent  en  tête  à  tête. 


III 

Je  n'aime  point  classer  les  œuvres  d'art  comme  des  écoliers  à  qui  l'on  donne  des 
places  par  ordre  de  mérite  ;  aussi  je  vais  au  hasard  sans  composer  de  banc  d'honneur, 
et  je  prends  les  noms  comme  ils  viennent.  M.  Détaille  n'a  envoyé  que  sa  carte  de  vi- 
site. On  le  sait  occupé  ailleurs;  il  faut  respecter  son  travail,  le  grand  tableau  des  ré- 
compenses. Contentons-nous  du  portrait  d'Offenbach,  une  belle  chose,  et  de  son  cadre 
d'études  où  nous  pouvons  admirer  une  fois  de  plus  le  merveilleux  exécutant  dont 
l'œil  et  la  main  procèdent  toujours  à  coup  sûr.  Enfin  ce  ne  sont  que  des  miettes, 
miettes  de  haut  relief  qu'on  époussettede  la  table  d'un  grand  seigneur. 

Les  plaisirs  des  visiteurs  sont  si  bien  combinés  que  s'ils  veulent  se  retremper  dans 
la  nature  ils  nJont  qu'un  pas  à  faire  ou  qu'à  tourner  le  dos.  Voici  M.  Français  qui  nous 
conduit  à  Rome  et  à  Pierrefonds.  On  sait  avec  quel  respect  il  traite  le  paysage,  comme 
il  prend  son  art  au  sérieux  ;  aussi  est-ce  un  plaisir  grave  que  d'admirer  les  beaux 
arbres  étudiés  comme  un  personnage,  les  plans  si  scrupuleusement  dessinés.  Pour- 
quoi l'ensemble  de  toutes  ces  belles  études  est-il  un  peu  sombre?  N'est-ce  pas  le  voi- 
sinage des  fleurs  éblouissantes,  étourdissantes,  étincelantes  —  j'arrête  ce  débordement 
d'épithètes,  —  de  Mme  Lemaire.  Elle  a,  je  crois,  plus  de  talent  que  jamais.  Son  pin- 
ceau, plantureux  comme  la  terre,  donne  la  vie  et  l'abondance  à  tout  ce  qu'il  touche. 
Chrysanthèmes  et  violettes  est  un  tableau.  Que  j'aime  aussi  les  roses  qui  s'échappent 
en  désordre  d'un  panier  entr'ouvert  I  Quelle  exécution,  comme  elle  est  ferme  et  large  I... 
Je  vais  retomber  dans  les  épithètes  et  il  est  peut-être  plus  simple  de  dire  que  Mme  Le- 
maire est  une  grande  artiste;   surtout  quand  j'aurai  parlé  de  ses  figures  que  recom- 
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mandent  de  réelles  qualités.  La  bonne  aventure  de  Colombine  est  charmante,  et  le 
Violon  que  joue  une  jolie  personne  assise  se  recommande  aux  amateurs  avec  tous  les 
accessoires  éparpillés  par  terre,  de  si  bon  goût  et  de  tons  si  harmonieux.  Si  Mme  Le- 
maire  nous  prodigue  les  fleurs,  la  baronne  de  Rothschild  nous  conduit  aux  pays  où  elles 
poussent.  Le  midi  et  le  soleil  lui  inspirent  un  amour  justifié.  Elle  excelle  à  rendre  l'eau 
douce  des  lagunes  ou  les  flots  salés  de  la  Méditerranée,  pourvu  que  s'y  mire  quelque 
palais  vénitien  ou  quelque  cabane  de  pêcheur  du  Cannet.  Celte  année,  Mm°  la  baronne 
de  Rothschild  s'est  surpassée  et  on  se  retrouve  avec  plaisir  accoudé  à  la  fenêtre  qu'elle 
nous  ouvre  sur  le  midi. 

Si  vous  avez  assez  de  la  nature  et  si  vous  voulez  vous  livrer  aux  plaisirs  de  l'es- 
prit, adressez-vous  à  M.  de  Beaumont  :  il  vous  en  livrera  et  du  plus  quintessencié. 
Cherchez,  par  exemple,  à  deviner  l'énigme  qu'il  intitule  les  Caprices  de  Marianne.  Que 
représente  le  rébus?  un  buste  coiffé  à  la  Louis  XV  sur  un  fût  de  colonne  qu'une 
jeune  soubrette,  son  plumeau  sous  le  bras,  est  en  train  de  baiser  dévotement.  Le 
buste,  je  le  reconnais,  c'est  celui  de  Marivaux;  la  soubrette  a  pris  son  nom  de 
Marianne  au  plus  joli  roman  de  cet  anatomiste  du  cœur  féminin.  Enfin  pourquoi  le 
titre  total  est-il  emprunté  à  une  des  plus  jolies  œuvres  d'Alfred  de  Musset,  qu'on  a 
comparé  à  Marivaux,  un  ancêtre  qui  valait  moins  que  lui?  Que  de  sous-entendus! 
que  d'intentions!  que  de  malices!  N'est-ce  pas  encore  une  allusion  que  l'oreille  si 
joliment  dessinée  et  si  finement  peinte  que  M.  de  Beaumont  a  placée  à  côté,  sans  doute 
pour  faire  mentir  le  proverbe  :  «  à  joli  entendeur,  salut.  » 


IV 


Revenons  vite  à  l'esprit  naturel,  à  celui  des  bêtes;  celui-là,  tout  le  monde  le  com- 
prend, surtout  quand  M.  Lambert  le  commente.  R  a  six  aquarelles,  six  bijoux:  à  l'em- 
barras du  chat!  lesquels  choisir?  ceux  qui,  livrés  à  eux-mêmes,  se  contentent  des 
grâces  qui  leur  sont  propres,  tels  que  papa,  maman,  bébé  ou  chatons.  Peut-on  rien 
voir  de  plus  joli,  de  plus  vivant?  Sont-ils  largement  peints?  Et  pourtant  quand  leur 
peintre  ordinaire  les  met  en  scène,  avec  accessoire,  rouet  ou  console,  et  qu'il  leur 
fait  mener,  comme  il  le  dit  spirituellement,  une  conduite  échevelêe  dans  le  premier 
tableau,  ou  prendre  leur  luncheon  dans  le  second,  auxquels  donner  la  palme?  N'ai-je 
pas  dit  tout  à  l'heure  que  les  œuvres  d'art  ne  se  classaieut  pas  et  qu'on  n'avait  pas 
besoin  de  mettre  l'une  devant  l'autre?  J'en  profite;  d'ailleurs  celles  de  M.  Lam- 
bert ont  une  qualité  qui  leur  est  commune,  c'est  le  goût.  Sur  le  terrain  scabreux  de 
l'allusion,  avec  des  personnages  de  caractère  monotone,  il  est  toujours  varié,  il  ne 
tombe  jamais  dans  l'afféterie.  Et  puis  n'oublions  pas  que  comme  métier  il  est  parmi 
les  plus  habiles. 

Ceux  qui  rêvent  d'Espagne  ou  d'Italie  n'ont  qu'à  s'adresser  à  M.  Worms  et  a  M.  Vi- 
bert.  Rs  sont  passés  maîtres  voyageurs.  M.  Vibert  a  poussé  un  peu  plus  loin,  car  outre 
son  très  remarquable  Picador  et  son  grand  déploiement  de  cardinaux  intitulé  Rouijes 
et  noir,  il  a  un  bourreau  qui  vient  d'Orient  :  un  personnage  dramatique,  vêtu  de 
belles  étoffes  et  la  figure  à  demi  masquée  par  un  voile  rouge  qui  est  du  plus  bel  effet. 
M.  Gustave  Doré  a  quelques  vues  de  glaciers  et  de  chalets  d'une  vérité  parfaite.  C'est 
aux  rives  prochaines  que  M.  Jourdain  va  chercher  ses  héros  ou  plutôt  ses  héroïnes.  Il 
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a  une  prédilection  pour  Bougival  et  cette  année  pour  ses  habitantes.  Après  nous 
avoir  montré  ceux  qui  construisent  les  bateaux,  aujourd'hui  nous  voyons  celles  qui  les 
manœuvrent.  On  gagne  au  change.  M.  Jourdain  sait  rester  du  bon  côté  de  la  vérité,  il 
n'en  exagère  pas  le  respect,  comme  les  artistes  qui  pensent  qu'il  n'est  qu'un  moyen  de 
faire  vrai,  c'est  de  faire  laid. 

J'ai  gardé  pour  la  fin  la  monnaie  de  Jacquemart,  MM.  Ernest  Duez  et  John  Lewis 
Brown,  qui  font  tous  deux  des  débuts  brillants.  M.  Duez  était  un  nouveau  venu  dans 
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MAREE      BASSE,      AQUARELLE      DE      M.      DUEZ 

(Dessin  de  l'artiste.) 


l'aquarelle,  on  sent  que  le  procédé  lui  est  un  peu  nouveau.  Il  le  manie  pourtant  avec  ses 
qualités  de  franchise  et  de  fermeté.  La  tête  du  Gueux,  celle  de  Saint  Cuthberl,  ont 
une  grande  dimension  et  elles  sont  peintes  et  modelées  avec  une  hardiesse  remarquable. 
J'aime  fort  sa  vue  de  l'église  russe  à  Paris,  dont  l'atmosphère  est  si  claire.  C'est  une 
heureuse  acquisition  que  M.  Duez  qui,  malgré  sa  jeunesse,  a  un  passé.  Jugez  s'il  a  un 
avenir! 

M.  John  Lewis  Brown  dignus  est  inlrare.  Il  a  payé  sa  bienvenue  en  exposant 
une  série  d'aquarelles  traitées  avec  son  habileté  accoutumée.  Il  s'est  même  surpassé. 
Nous  retrouvons  plus  élégants  et  plus  vivants  encore  les  cavaliers  à  belle  tournure,  les 
femme  de  bonne  compagnie,  qui  détachent  leurs  habits  rouges  ou  leurs  amazones  sous 
les  bois  en  automne  ou  sur  une  plage  au  coucher  du  soleil. 
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Voilà  certes  bien  des  éléments  de  succès,  et  je  me  suis  contenté  presque  de  les  énu- 
mérer.  Le  seul  reproche  que  je  serais  tenté  de  faire  à  l'exposition  des  Aquarellistes, 
elle  ne  le  méritera  plus  l'an  prochain,  c'est  que  la  place  fait  défaut  Qu'importe,  puisqu'à 
ces  heureux  on  bâtit  une  grande  salle  dans  laquelle  nous  nous  donnons  rendez-vous 
pour  l'an  prochain? 

ARTHUR     BAIGNERES. 
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Le  Rédacteur  en  chef,   gérant  :  LOUIS  GONSE. 
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LA  COLLECTION 


TAPISSERIES  DE  M.  SP1TZER 


La  collection  de  tapisseries  de  M.  Spitzer  com- 
prend vingt  et  une  pièces,  appartenant  toutes  à  la 
période  qui  s'étend  de  la  lin  du  xve  à  la  fin  du 
xvne  siècle  :  le  règne  de  Charles  VIII  d'un  côté, 
celui  de  Louis  XIV  de  l'autre,  marquent  les 
limites  extrêmes  de  cet  âge  d'or  de  la  peinture  en 
matières  textiles,  si  fécond  en  chefs-d'œuvre.  Je 
ne  surprendrai  aucun  de  ceux  qui  ont  eu  l'occa- 
sion d'admirer  les  trésors  accumulés  dans  l'hôtel 
de  la  rue  Villejust,  en  ajoutant  que  les  spécimens 
réunis  par  M.  Spitzer  sont  bien  faits  pour  caracté- 
riser les  évolutions  de  la  tapisserie.  Si  l'amateur 
s'extasie  devant  la  beauté  de  leur  exécution,  de- 
vant leur  conservation  hors  ligne,  l'archéologue, 
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de  son  côté,  se  félicite  de  trouver  des  matériaux  d'étude  choisis  avec  tant 
de  discernement  ;  je  n'en  connais  pas  de  plus  propres  à  intéresser  les 
adeptes  d'une  science  qui,  il  faut  bien  le  dire,  date  d'hier  seulement,  et 
qui  ne  saurait  se  flatter  d'en  avoir  fini  avec  tous  les  problèmes. 

A  tout  seigneur  tout  honneur.  Nous  commencerons  cette  revue  par 
les  Flandres,  dont  la  réputation  domine  l'histoire  de  la  tapisserie  depuis 
ses  origines  jusqu'au  moment  où  Golbert,  en  créant  les  Gobelins,  fit  de 
la  haute  lisse  un  art  qui  depuis  lors  n'a  cessé  d'être  éminemment 
français. 

Les  premières  en  date  des  tentures  de  M.  Spitzer  nous  reportent  à 
l'époque  heureuse  où,  au  sentiment  de  la  grâce,  à  la  recherche  de  l'élé- 
gance, se  mêle  encore  l'amour  le  plus  ardent,  le  culte  le  plus  profond 
de  la  nature.  Rogiervan  der  Weyden,  Juste  de  Gand,  Memling,  ont  déjà 
visité  l'Italie  ;  ils  ont  rapporté  de  cette  terre  classique  du  beau  l'intelli- 
gence de  formes  plus  pures,  mais  sans  cesser  d'être  des  enfants  de  leur 
pays.  La  Renaissance  ne  leur  est  pas  apparue  comme  l'ennemie  du 
moyen  âge  ;  ils  ont  cru  pouvoir  concilier  ses  principes  avec  le  natura- 
lisme gothique.  Rien  de  plus  naïf  et  de  plus  charmant  que  ce  mélange 
d'ornements  disparates  :  oves,  palmettes,  arabesques,  parfois  même 
génies  nus  se  détachant  sur  des  arcs  en  tiers-point,  sur  la  végétation 
exubérante  du  style  gothique  flamboyant.  De  règles  et  d'ordres,  des  pré- 
ceptes de  Vitruve  ou  d'Alberti,  on  ne  s'en  soucie  guère  encore;  loin  de 
s'emparer  de  formules  toutes  faites,  on  cherche,  on  tâtonne,  et  c'est  le 
spectacle  de  ces  efforts  naïfs  qui  prête  tant  de  charmes  aux  productions 
de  la  période  dont  nous  nous  occupons. 

Quatre  tentures  d'une  finesse  extraordinaire,  au  tissu  presque  entière- 
ment formé  de  soie,  d'or  et  d'argent,  représentent,  dans  la  collection  Spit- 
zer, l'école  que  nous  venons  d'essayer  de  caractériser  :  la  Nativité,  Y  Enfant 
Jésus  assis  entre  la  Vierge  et  sainte  Anne,  les  Scènes  de  la  vie  de  la 
Vierge,  le  Repos  pendant  la  fuite  en  Egypte.  Nous  y  trouvons  réunies 
les  qualités  qui  ont  valu  à  la  peinture  flamande  du  xve  siècle  sa  grande 
et  légitime  réputation  :  la  fraîcheur  des  impressions,  la  science  du  colo- 
ris, et  je  ne  sais  quelle  poésie  mystique.  Dans  ces  ouvrages,  les  au- 
.teurs  des  cartons,  aussi  bien  que  les  tapissiers,  n'ont  d'ailleurs  pas  oublié 
qu'ils  s'adressaient  aux  privilégiés  de  la  fortune  ;  la  richesse  de  la  ma- 
tière première  excluait  d'elle-même  la  représentation  de  «mystères  »  trop 
«  terribles  ».  Aussi  rien  de  moins  sombre,  de  moins  ascétique  :  la  mère 
sourit  à  son  enfant,  les  oiseaux  chantent,  les  fleurs  les  plus  riches 
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s'entr'ouvrent  sur  le  gazon,  d'une  fraîcheur  éblouissante;  la  nature  est 
constamment  en  fête. 

La  simplicité  de  la  composition  permet  à  ces  aspirations  de  se  tra- 
duire librement.  Le  doux  mysticisme  propre  aux  acteurs  consacrés  de  ces 


CH.GOUTZWIi.LEl 


L'ENFANT      JÉSUS      ASSIS      ENTRE      LA      VIKKGE      ET      SAINTE      ANNE. 
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scènes  ne  fait  que  mieux  ressortir  les  beautés  du  paysage;  on  ne  songe 
même  pas  à  regretter  l'absence  du  mouvement  dramatique.  Comparées 
aux  grandes  tentures  retraçant  les  miracles  des  saints  ou  les  exploits  des 
chevaliers,  nos  tapisseries  représentent  le  style  lyrique,  par  opposition 
au  style  narratif  ;  elles  provoquent  le  recueillement,  de  même  que  les 
autres  éveillent  l'idée  de  sacrifice  ou  portent  à  l'héroïsme. 
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Dans  la  Nativité,  l'enfant  Jésus  est  étendu  sur  le  sol,  ayant  à  ses 
côtés,  à  gauche,  la  Vierge  qui  l'adore  avec  ferveur,  saint  Joseph  et  une 
femme  âgée,  probablement  son  aïeule,  qui  le  contemplent  avec  ravisse- 
ment; adroite  trois  anges  au  type  charmant,  quoique  un  peu  irrégulier. 
Si  dans  cette  partie  du  tableau  l'artiste  a  fidèlement  suivi  les  règles  de 
l'iconographie  sacrée,  il  a  montré  plus  d'indépendance  dans  l'arrange- 
ment du  fond  :  Ici  deux  femmes,  en  costume  du  xve  siècle,  debout  dans 
l'embrasure  d'une  porte;  plus  loin  un  berger  jouant  de  la  cornemuse; 
à  l'arrière-plan,  un  pâtre  auquel  l'ange  vient  annoncer  la  bonne  nouvelle. 
Peut-être  eût- il  mieux  valu  supprimer  ces  figures  accessoires  et  concen- 
trer l'attention  sur  le  groupe  du  premier  plan.  Au  point  de  vue  de  l'ex- 
pression, comme  au  point  de  vue  décoratif,  la  composition  y  aurait 
gagné.  Mais  de  quel  droit  prétendons-nous  imposer  l'esthétique  mo- 
derne à  ces  maîtres  naïfs  qui,  s'ils  ne  connaissaient  pas  la  règle  des  trois 
unités,  avaient  en  revanche  une  sincérité  rachetant  bien  des  défauts  et 
un  inépuisable  amour  de  la  nature?  Je  n'en  veux  d'autre  preuve  que 
l'admirable  guirlande  de  fruits  et  de  fleurs,  se  détachant  sur  un  fond 
d'er,  qui  sert  de  bordure  à  la  Nativité.  C'est  là,  on  le  sait,  l'accompa- 
gnement presque  obligé  des  tentures  de  la  fin  du  xve  et  du  commence- 
ment du  xvie  siècle,  et  cependant  qui  se  lassera  jamais  d'admirer  la  déli- 
catesse de  l'interprétation,  la  vivacité  du  coloris? 

On  constate  les  mêmes  qualités  dans  la  tenture  qui  représente  l'en- 
fant Jésus  assis  entre  sa  mère  et  son  aïeule  et  prenant  la  grappe  de  rai- 
sin que  celle-ci  lui  tend  dans  un  calice  d'or  orné  de  pierreries.  Les  trois 
figures  se  détachent  sur  le  dossier  d'un  trône  richement  sculpté;  elles 
sont  accompagnées  de  deux  anges,  dont  l'un  joue  de  la  harpe,  tandis 
que  l'autre  chante  un  air  noté  sur  un  rouleau  de  parchemin.  Au  premier 
plan,  des  fleurs;  au  fond,  des  deux  côtés,  un  coin  de  paysage.  Bordure 
formée  de  pampres.  On  le  voit,  rien  de  plus  simple  que  cette  composi- 
tion, et  cependant  quelle  harmonie  d^a^s  le  groupement,  quelle  beauté 
dans  les  types  !  La  figure  de  la  Vierge  et  celle  de  l'ange  jouant  de  la 
harpe  se  distinguent  surtout  par  leurs  formes  si  pures,  leur  expression 
si  suave.  Nous  accusera-t-on  de  partialité  si  nous  faisons  intervenir  ici 
l'influence  italienne?  Les  sculptures  du  meuble  somptueux  sur  lequel 
siègent  les  deux  mères  confirment  notre  hypothèse  :  à  côté  de  motifs 
grotesques,  dignes  des  facétieux  sculpteurs  des  cathédrales  gothiques, 
nous  remarquons  une  frise  d'enfants  nus  et  ailés,  réminiscence  non 
contestable  de  quelque  bas-relief  florentin  ou  milanais. 

L'ordonnance  des  Scènes  de  la  vie  de  la  Vierge  trahit  plus  de  recherche. 
Une  colonne   entourée   de    feuillage  et  donnant  naissance   n  d'autres 
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colonnes  plus  petites,  formant  comme  le  pied  et  les  branches  d'une 
monstrance,  divise  la  composition  en  cinq  compartiments  :  à  gauche, 
dans  la  partie  supérieure,  la  Vierge,  encore  enfant,  se  présentant  devant 
le  grand-prêtre  ;  au-dessous,  du  même  côté,  l'ange  Gabriel  s'avançant,  un 
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sceptre  dans  la  gauche,  la  droite  levée  comme  pour  bénir,  vers  Marie  qui 
est  agenouillée  devant  son  prie-dieu  et  qui  se  retourne,  pleine  de  fer- 
veur, vers  le  messager  divin  ;  à  droite,  dans  le  haut,  la  Rencontre  de 
Marie  et  d'Elisabeth,  dans  le  bas,  l'Adoration  des  mages;  au  centre  enfin, 
l'Assomption  de  la  Vierge.  La  bordure  se  compose  de  guirlandes  de  fleurs 
et  de  raisins.  Malgré  la  multiplicité  des  personnages,  la  tenture  a  gardé 
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un  caractère  essentiellement  décoratif,  grâce  à  l'habileté  avec  laquelle  le 
peintre  a  groupé  et  pondéré  les  différentes  scènes,  grâce  aussi  à  la 
science  du  coloris  dont  le  tapissier  a  fait  preuve.  Mais  pour  avoir  tenu 
compte  des  exigences  de  la  décoration,  les  auteurs  n'ont  sacrifié  aucune 
des  qualités  qui  nous  séduisent  dans  les  tapisseries  contemporaines  ;  bien 
au  contraire  :  les  têtes  ont  encore  plus  de  vie  et  de  caractère  qu'à  l'or- 
dinaire, et  le  style  une  élévation  à  laquelle  les  artistes  flamands  du 
xve  et  du  commencement  du  xvr  siècle  n'ont  que  rarement  atteint. 

Le  Repos  pendant  la  fuite  en  Egypte  forme  le  contraste  le  plus  com- 
plet avec  les  Scènes  de  la  vie  de  la  Vierge.  Si  dans  ces  dernières  nous 
avons  été  captivés  par  la  beauté  de  l'ordonnance,  par  la  mâle  harmonie 
du  coloris,  ici  il  n'y  a  de  place  que  pour  l'éblouissement.  Rien  ne  saurait 
rendre  la  splendeur  de  cette  gamme,  où  l'or  alterne  avec  le  cramoisi, 
la  richesse  de  ce  paysage  dans  lequel  l'auteur,  un  Flamand  pur  sang, 
qui  n'a  point  visité  l'Italie,  a  accumulé  les  notes  les  plus  joyeuses,  les 
motifs  les  plus  pittoresques.  Quel  adorable  tableau  que  celui  de  cette 
jeune  mère  serrant  contre  son  cœur  son  fils,  devant  lequel  son  père 
nourricier  s'incline  avec  une  admiration  touchante,  en  lui  présentant  une 
poire,  tandis  que  dans  les  branches  de  l'arbre,  au  pied  duquel  repose  la 
famille  divine,  les  anges  remplissent  les  airs  de  concerts  célestes  !  Des 
détails  aussi  naïfsque  touchants  complètent  cette  scène,  qui  serait  admi- 
mirable  de  tout  point,  n'était  la  laideur,  peut-être  intentionnelle,  de 
l'enfant  Jésus  :  l'âne  broute  tranquillement  à  côté  de  l'arbre;  des  canards 
folâtrent  dans  la  source  qui  prend  naissance  au  milieu  des  iris  et  des 
mûriers  sauvages;  les  plantes  les  plus  brillantes  surgissent  de  tous  côtés 
comme  par  enchantement  ;  à  côlé  de  fraisiers  en  fleurs ,  on  en  voit 
d'autres  qui  sont  chargées  de  fruits,  et  dont  la  note  d'un  rouge  vif  se  marie 
à. merveille  aux  tons  verts  dorés  d'une  végétation  luxuriante.  Le  fond 
du  tableau  est  traité  avec  autant  d'amour  et  de  poésie  ;  des  habitations 
riantes  y  alternent  avec  des  rochers  escarpés  :  ici  des  champs  de  blé, 
dans  lesquels  un  moissonneur  s'incline  respectueusement  devant  les  sol- 
dats envoyés  à  la  poursuite  des  fugitifs;  ailleurs  une  rivière  formant 
d'innombrables  replis  jusqu'à  l'endroit  où  elle  se  perd  dans  les  bruines 
de  l'horizon. 

La  même  fraîcheur  d'impressions,  le  même  culte  de  la  nature  éclatent 
dans  la  bordure,  qui  est  absolument  digne  du  chef-d'œuvre  qu'elle  entoure, 
et  qui  forme  à  elle  seule  tout  un  poème,  avec  ses  innombrables  oiseaux, 
les  uns,  pinsons  ou  chardonnerets,  folâtrant  au  milieu  des  pampres  et 
des  anémones,  les  autres  réfléchissant  gravement,  comme  s'ils  prenaient 
exemple  sur  le  hibou,  qui  est  venu  s'égarer  parmi  eux. 
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Nous  avons  réservé  pour  la  fin  de  ce  chapitre  une  tenture  de  dimen- 
sions fort  réduites  et  qui  ne  contient  que  trois  personnages,  représentés  à 
mi-corps,  mais  qui,  par  son  sujet  comme  par  son  style,  se  place  absolu- 
ment en  dehors  des  catégories  précédemment  établies.  Ici  encore , 
l'artiste  a  simplifié  la  composition  à  l'extrême  :  au  centre  ,  l'enfant 
Jésus,  exprimant  au-dessus  d'un  calice  une  grappe  de  raisin  noir  ;  à  ses 
côtés,  sa  mère  et  son  père  nourricier,  tenant  également  des  grappes; 
devant  lui,  le  globe  du  monde  ;  au  fond,  enfin,  un  pressoir  à  travers  lequel 
on  aperçoit  un  bout  de  paysage.  C'est,  on  le  voit,  une  variation  originale 
sur  cette  parabole  de  la  vigne,  si  souvent  traitée  par  les  artistes  chrétiens, 
depuis  la  mosaïque  de  sainte  Constance,  à  Rome,  depuis  celle  de  Sour,  rap- 
portée par  M.  Renan,  jusqu'au  remarquable  vitrail  de  la  cathédrale  de 
Troyes,  publié  par  M.  de  Lasteyrie.  Le  mérite  de  cette  tenture  ne  consiste 
pas  toutefois  dans  sa  conception,  malgré  ce  qu'elle  peut,  avoir  de  délicat 
et  de  pittoresque,  mais  bien  dans  la  beauté  des  figures,  dans  la  sûreté 
prodigieuse  avec  laquelle  le  tapissier  a  modelé  ces  trois  têtes  en  pleine 
lumière.  Renonçons  pour  un  moment  à  nous  demander  si  la  tapisserie  ne 
fait  pas  fausse  route  en  cherchant  à  rivaliser  avec  la  peinture  à  l'huile  ; 
fermons  l'oreille  aux  remontrances  d'austères  réformateurs  invoquant  les 
lois  de  l'esthétique;  prenons  cette  tentative  pour  ce  qu'elle  est  :  nous  ne 
pourrons  pas  nous  défendre  d'un  sentiment  de  vive  admiration  pour  ces 
incomparables  haut-lissiers  flamands  dont  la  navette  luttait  de  souplesse 
et  d'éclat  avec  le  pinceau  des  Rogier  Van  der  Weyden  et  des  Memling.  Il 
faudrait  que  la  critique  fût  bien  inflexible  pour  ne  pas  désarmer  devant 
de  pareils  tours  de  force. 

Les  tentures  que  nous  venons  d'étudier  constituent  ce  que  les  inven- 
taires du  xve  siècle  appellent  des  «  tapis  de  chapelle.  »  Nul  doute  qu'elles 
ne  prissent  souvent  sur  l'autel  la  place  de  ces  retables  peints  ou  sculptés, 
auxquels  elles  ne  le  cédaient  ni  pour  la  richesse  ni  pour  le  fini.  Tout 
aussi  nous  autorise  à  croire  qu'elles  étaient  tendues  sur  châssis,  de  manière 
à  imiter  de  tout  point  les  tableaux,  au  lieu  de  flotter  librement  le  long 
des  parois.  Le  moyen  âge  ne  semble  avoir  connu  que  ce  dernier  genre 
de  décoration  :  du  moins  cette  époque,  qui  nous  a  légué  tant  de  brode- 
ries, ne  nous  a-t-elle  transmis  que  des  tapisseries  largement  traitées  :  la 
Présentation  au  Temple,  de  M.  Escosura,  Y  Apocalypse  de  la  cathédrale 
d'Angers,  les  Licornes  de  Roussac,  sont  aux  «  tapis  de  chapelle  »,  dont 
nous  nous  occupons,  ce  que  la  fresque  est  à  la  peinture  à  l'huile  ou 
à  la  miniature. 

On    a  été  tenté  de  rendre  la  Renaissance  italienne  responsable  des 
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changements  qui  se  sont  produits  dans  ce  sens  au  xve  siècle.  Mais  elle 
doit  être  ici  mise  hors  de  cause.  Les  tendances  bien  connues  de  l'École 
de  peinture  flamande,  sa  passion  pour  le  fini,  n'expliquent  que  trop  com- 
ment la  tapisserie  a  peu  à  peu  rompu  avec  ses  libres  et  fortes  traditions, 
comment  elle  a  de  plus  en  plus  sacrifié  aux  exigences  de  la  peinture  à 
l'huile.  Sans  doute,  bien  des  suites  d'un  caractère  vraiment  décoratif  ont 
encore  vu  le  jour  à  partir  de  cette  époque  :  mais  l'idéal,  ce  sera  désor- 
mais la  tapisserie-tableau.  Dans  le  merveilleux  petit  triptyque  en  haute 
lisse  qui  appartient  à  M.  le  baron  Davillier,  et  qui  passe  pour  reproduire 
une  composition  de  Thierry  Bouts,  le  tapissier,  pour  compléter  la  res- 
semblance de  son  ouvrage  avec  une  peinture  à  l'huile,  a  eu  soin  de 
l'entourer  d'une  bordure  imitant  à  la  perfection  les  cadres  en  bois  sculpté 
et  doré. 

De  quel  atelier  sortent  ces  chefs-d'œuvre  de  la  tapisserie  flamande? 
Il  y  aune  dizaine  d'années  encore  on  en  aurait,  sans  hésitation,  fait  hon- 
neur à  Arras.  Mais  on  sait  aujourd'hui  que  l'industrie  de  cette  ville  ne 
survécut  pas  au  sac  de  1Ù77.  Valenciennes,  Lille,  Douai,  Ypres,  Bruges 
peuvent  aussi  être  écartées,  car  l'industrie  de  la  haute  lisse  n'y  jeta 
pas  un  éclat  bien  vif  au  xve  siècle  :  mon  savant  collaborateur,  M.  Pin- 
chart,  l'a  prouvé  documents  en  main  *.  Tout  nous  autorise  à  croire 
que  Bruxelles,  alors  à  l'apogée  de  sa  gloire,  est  la  ville  où  ont  pris  nais- 
sance ces  tentures  d'une  valeur  exceptionnelle,  supposant  le  concours  de 
peintres  de  premier  ordre,  de  teinturiers  d'une  habileté  consommée  et 
de  tapissiers  incomparables. 

Les  Flandres  avaient  porté  l'art  de  la  haute  lisse  à  un  tel  degré  de  per- 
fection que,  pendant  le  xve  et  le  xvr  siècle,  l'Europe  tout  entière  se  vit 
réduite  à  solliciter  leur  concours,  alors  même  qu'elle  essayait  de  s'af- 
franchir d'un  tribut  devenu  trop  lourd.  Arras,  Lille,  Tournai,  Bruges, 
Bruxelles,  telles  étaient  les  villes  qui  avaient  le  privilège  de  fournir  non 
seulement  les  plus  belles  tentures,  mais  encore  les  maîtres  appelés  à 
leur  susciter  des  rivaux.  L'histoire  de  la  tapisserie  en  Italie,  à  l'époque 
de  la  Benaissance,  forme  un  témoignage  éloquent  de  cette  suprématie 
que  personne  ne  songeait  à  contester.  Sur  quinze  ou  vingt  ateliers  de 
haute  lisse  fondés  dans  la  Péninsule  entre  li20  et  1500,  il  serait  difficile 
d'en  citer  un  dont  le  directeur  n'ait  pas  été  Flamand  ou  disciple  des  Fla- 
mands. Le  rôle  de  l'Italie  se  bornait  à  l'exécution  de  cartons,  que  les 

1.  Histoire  de  la  Tapisserie.  Pays-Bas  (Paris,  Dalloz;  1878  et  années  suivantes), 
p.  39,  45,  47,  53,  55,  63. 
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«  arazzieri,  »  venus  de  delà  les  monts,  s'efforçaient  de  traduire  de  leur 
mieux  sur  le  métier  :  ils  n'y  réussissaient  pas  toujours;  plus  d'un  peintre 
dut  avoir  de  la  peine  à  reconnaître  ses  œuvres  à  travers  les  modifica- 
tions que  leur  faisaient  subir  des  interprètes  s' exprimant  dans  une  langue 
si  différente  de  la  sienne. 

Cependant,  si  les  Italiens  n'avaient  fait  que  défrayer  de  cartons  les 
ateliers  créés  dans  la  Péninsule,  nous  nous  trouverions  en  face  d'un  pro- 
blème facile  à  résoudre  :  nous  pourrions  affirmer  que  toute  tenture  por- 
tant l'empreinte  du  style  italien  a  pris  naissance  en  Italie.  Mais  des 
documents  authentiques,  aussi  nombreux  que  concluants,  nous  révèlent 
un  fait  bien  propre  à  modifier  ces  conclusions  :  pendant  tout  le  xve  siècle, 
les  Italiens  n'ont  pas  cessé  d'expédier  dans  les  Flandres  des  cartons  des- 
tinés à  être  traduits  en  haute  lisse.  Léon  X,  en  demandant  au  plus  émi- 
nent  des  tapissiers  bruxellois  de  son  temps,  Pierre  van  Aelst,  de  tisser 
les  Actes  des  apôtres  de  Raphaël ,  ou  les  Enfants  jouant  de  Jean  d'U- 
dine,  ne  faisait  que  suivre  une  tradition  presque  séculaire.  Dans  sa 
propre  famille,  un  de  ses  grands-oncles,  Jean  de  Médicis,  avait  chargé 
son  correspondant  de  Bruges,  Thomas  Portinari,  immortalisé  par  le 
retable  de  Santa  Maria  Nuova,  où  Ugo  van  der  Goes  l'a  représenté  en 
compagnie  des  siens,  de  faire  tisser  par  un  tapissier  de  cette  ville  des 
«  espalliers  »  dont  les  cartons  avaient  été  peints  à  Florence1.  Si  les 
Italiens  de  la  Renaissance  professèrent  la  plus  vive  admiration  pour  les 
chefs-d'œuvre  de  fini  qui  sortaient  des  ateliers  de  Van  Eyck  et  de  ses 
disciples,  leurs  contemporains  flamands  semblent  n'avoir  pas  fait  moins 
de  cas  des  ouvrages  composés  de  l'autre  côté  des  monts  :  les  «  espal- 
liers »  de  Jean  de  Médicis  étaient  à  peine  achevés  que  déjà  un  amateur 
de  Bruges  ou  des  environs  commandait  au  tapissier  un  autre  exemplaire 
de  la  même  suite. 

Étant  donnée  la  multiplicité  de  ces  relations,  le  lecteur  ne  nous 
demandera  pas  de  décider  si  l'une  des  plus  belles  et  des  plus  rares  ten- 
tures de  la  collection  Spitzer,  l'Annonciation,  a  été  tissue  en  Italie  ou  dans 
les  Flandres  2.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  l'auteur  du  carton  est  Italien. 

1.  Lettre  de  Tommaso  Portinari  à  Giovanni  diCosimo  de'  Medici.  Bruges,  8  juil- 
let 44S9  :  «  I'ô  ricevuto  a  questi  giorni  due  vostre  lettere  de'  di  VIIII  di  raaggio  pas- 
sato  per  le  quali  mi  ricordate  il  mettere  a  eseghuizione  la  commissione  datami  di  farvi 
fare  i  razzi  di  che  Simone  Nori  porto  i  disegni.  »  (Archives  d'État  de  Florence, 
Carleggio  Mediceo  avanli  il  Principalo,  filza  ix.) 

2.  On  trouvera,  dans  mon  Histoire  de  la  Tapisserie  italienne  (p.  78),  une  photo- 
gravure reproduisant  \' Annonciation  sur  une  échelle  assez  grande,  et  permettant  de 
l'étudier  dans  ses  moindres  détails.  Je  dois  toutefois  faire  observer  que  cette  planche 
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L'ampleur  et  la  noblesse  des  draperies,  l'élégance  des  arabesques  qui  ■ 
recouvrent  le  pupitre  placé  devant  la  Vierge,  le  style  des  édifices  que 
l'on  aperçoit  au  fond,  et  jusqu'à  l'emploi  de  marbres  de  couleur  destinés 
à  remplacer  la  bordure  traditionnelle  de  fleurs  et  de  fruits,  ce  sont  là 
autant  de  preuves  de  son  origine  italienne.  Mais  si  les  formes  sont  plus 
pures  et  plus  harmonieuses  que  dans  les  compositions  flamandes,  l'en- 
semble n'a  ni  moins  de  vie  ni  moins  de  poésie.  Quoi  de  plus  gracieux  et 
de  plus  riant  que  cette  haie  de  roses  blanches  dans  laquelle  chantent  les 
chardonnerets,  que  ce  paon,  ces  perdrix,  ce  lapin  qui  jouent  ou  se  pro- 
mènent gravement  au  milieu  d'une  végétation  exubérante?  Remarquons 
surtout  le  paysage  du  fond,  fouillé  avec  une  minutie  qui  eût  pu  rendre 
jaloux  Jan  Van  Eyck  lui-même,  et  qui  fait  songer  à  l'effet  recherché  par 
Mantegna  dans  sa  Madone  de  Florence.  Ici  encore  la  nature  est  en  fête  : 
c'est  au  milieu  d'un  paradis  terrestre  que  s'avance  le  messager  divin,  une 
figure  digne  de  Botticelli,  portant  à  Marie — modestement  agenouillée,  son 
manteau  bleu  ramené  sur  la  tête,  comme  chez  les  Byzantins — l'assurance 
de  sa  grandeur  future.  Si  la  Vierge  a  été  quelque  peu  sacrifiée,  en 
revanche,  l'ange  Gabriel,  avec  sa  tunique  de  pourpre  jetée  sur  sa  toge 
blanche,  sa  couronne  de  fleurs,  ses  ailes  multicolores,  d'un  galbe  si  pur, 
sa  droite  noblement  étendue,  compte  parmi  les  créations  les  plus  majes- 
tueuses et  les  plus  suaves  de  la  première  Renaissance.  Soyons  recon- 
naissants envers  le  tapissier  qui  nous  a  conservé  cette  page  magistrale. 

h' Annonciation  nous  a  permis  d'étudier  les  relations  des  tapissiers 
flamands  avec  les  écoles  italiennes.  La  belle  tenture  exposée  dans  la 
salle  d'armes  de  M.  Spitzer  soulève  une  question  analogue,  celle  des 
rapports  de  la  Flandre  avec  l'Allemagne.  II  est  difficile,  en  découvrant 
dans  plusieurs  des  pièces  de  cette  suite  les  portraits  de  l'empereur  Maxi- 
milien  X  et  de  son  petit-fils,  l'archiduc  Charles,  le  futur  Charles  V,  de  ne 
pas  évoquer  le  souvenir  de  Durer  et  de  Burgmair,  du  Triomphe  et  du 
Weisz  Kunig.  Mais  dès  le  début  on  est  arrêté  par  des  objections  qui, 
chose  curieuse,  viennent  de  l'Allemagne  même.  On  n'a  pas  fabriqué,  de 
ce  côté-ci  du  Rhin,  de  tapisseries  de  haute  lisse  ;  voilà  ce  que  naguère 
encore  on  entendait  dire  aux  savants  allemands  les  plus  autorisés.  J'en 
demande  pardon  à  mes  contradicteurs,  mais  je  suis  forcé  de  défendre 
contre  eux  les  droits  de  leurs  ancêtres,  droits  qu'ils  ont  si  légère- 
ment sacrifiés.  D'innombrables    tapisseries   conservées  notamment   au 

est  en  sens  inverse  de  l'original  et  qu'il  faut  y  supposer  comme  se  irouvant  à  droite 
toutes  les  figures  placées  à  gauche,  et  vice  versa. 
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Musée  germanique  de  Nuremberg  et  au  Musée  national  de  Munich,  des 
textes  non  moins  nombreux,  nous  permettent  aujourd'hui  d'affirmer  que 
l'Allemagne  n'a  cessé  de  posséder  des  métiers  de  haute  lisse,  non  seu- 
lement pendant  le  xve  siècle,  mais  encore  pendant  une  partie  du  xvie. 
Métiers  souvent  bien  modestes,  si  nous  en  jugeons  par  celui  devant 
lequel  s'est  représentée  la  nonne  à  laquelle  nous  devons  la  belle  Adora- 
tion des  mages,  exécutée,  à  ce  que  l'on  croit,  d'après  un  carton  de 
Wolgemuth  et  transportée  de  Bamberg  au  Musée  national  de  Munich,  mais 
qui  n'en  ont  pas  moins  défrayé  de  «  dosserets,  »  de  «  bancquiers,  » 
d'  «  espalliers,  »  bon  nombre  d'églises  et  de  couvents  de  la  Bavière  et  de 
la  Franconie.  L'impartialité  me  fait  toutefois  un  devoir  d'ajouter  que 
cette  industrie  locale  ne  s'essayait  que  rarement  dans  des  entreprises  de 
quelque  importance.  Lorsque  les  Holzschucher  voulurent  faire  exécuter, 
en  1495,  la  belle  tenture  de  la  Messe  de  saint  Grégoire,  qui  orne  aujour- 
d'hui le  Musée  germanique  de  Nuremberg,  ils  se  virent  forcés  de  recou- 
rir aux  haute-lissiers  de  Bruxelles. 

Ce  n'est  que  vers  1540  que  nous  trouvons  en  Allemagne  une  fabrique 
vraiment  digne  de  ce  nom.  Lauingen  fut  choisie  pour  son  siège,  et  l'on 
s'accorde  à  faire  honneur  des  cartons  au  peintre  Mathieu  Gerung,  de 
Nordlingen.  Le  principal  ouvrage  sorti  de  cette  manufacture  existe 
encore;  c'est  une  suite  de  tentures  héraldiques  conservées  au  Musée 
national  de  Munich  et  remarquables  par  leur  sentiment  décoratif.  La 
science  du  modelé,  l'harmonie  du  coloris,  nous  autorisent  à  croire  que 
ces  tapisseries  sont  l'œuvre  de  maîtres  bruxellois  appelés  en  Allemagne 
par  les  princes  de  la  maison  de  Bavière. 

Un  peu  plus  tard,  le  duc  Albert  s'occupa  d'établir  une  fabrique  de 
haute  lisse  à  Munich  même.  Nous  possédons  la  correspondance  échan- 
gée à  ce  sujet  avec  les  Fugger,  d'Anvers,  qui  annoncèrent  au  duc,  en  1565, 
qu'ils  avaient  trouvé  deux  maîtres  prêts  à  répondre  à  son  appel. 

Ce  ne  fut  toutefois  qu'au  commencement  du  xvnc  siècle  qne  Munich 
vit  naître  une  fabrique  vraiment  cligne  de  ce  nom.  Ce  serait  sortir  du 
cadre  de  notre  travail  que  de  raconter  ici  les  vicissitudes  de  cet  établis- 
sement, sur  lequel  nous  aurons  d'ailleurs  l'occasion  de  revenir  prochai- 
nement dans  notre  Histoire  de  la  tapisserie  allemande. 

On  le  voit,  ici,  comme  pour  V Annonciation,  on  aurait  le  choix  entre 
deux  hypothèses  :  ou  bien  les  cartons  de  la  suite  dont  nous  nous  occu- 
pons auraient  été  exécutés  en  Allemagne  et  envoyés  dans  les  Flandres 
pour  y  être  tissés,  ou  bien  on  aurait  fait  venir  en  Allemagne  des  tapis- 
siers flamands  pour  s'y  acquitter  sur  place  de  cette  tâche. 

Un  examen  approfondi  nous   paraît  toutefois   devoir  modifier  ces 
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impressions  premières.  Et  tout  d'abord  on  rencontre  sur  la  dernière  pièce 
de  la  suite  cette  inscription  mémorable  :  Egregius  Franciscus  de  Taxis 
pie  memorie  postarum  magister  hoc  fieri  fecit  anno  i518;  en  d'autres 
termes,  François  de  Taxis,  maître  des  postes  de  l'Empire,  a  commandé 
en  1518  ces  tapisseries,  qui  n'ont  été  achevées  qu'après  sa  mort. 

La  biographie  de  François  de  Taxis  est  assez  obscure.  Un  ouvrage 
publié  au  xvn*  siècle  sur  la  famille  de  ce  personnage,  auquel  les  princes 
de  la  Tour-Taxis  doivent  leur  fortune,  le  fait  mourir  en  1518,  à  l'âge- de 
xxu  ans1.  Ce  dernier  renseignement  est  évidemment  erroné,  car  on  lit 
dans  le  même  ouvrage  que,  dès  1504,  François  accompagna  en  Espagne 
l'archiduc  Philippe,  le  fils  de  Maximilien.  N'est-il  pas  plus  naturel  de 
supposer  une  faute  d'impression  et  de  lire  lxii  ans  au  lieu  de  xxu  !  Tel 
est,  en  effet,  l'âge  apparent  d'un  personnage  que  l'on  rencontre  dans 
quatre  compartiments  de  cette  suite,  à  l'endroit  le  plus  en  évidence, 
tenant  chaque  fois  une  lettre  à  la  main,  personnage  qu'il  nous  sera  per- 
mis, sans  trop  de  témérité,  d'identifier  à  François  de  Taxis,  le  fondateur 
de  la  poste  aux  lettres  de  l'Empire,  le  donateur  de  la  tapisserie. 

Nous  sommes  plus  porté  à  ajouter  foi  aux  Marques  d'honneur  quand 
elles  racontent  (p.  62,  156)  que  François,  «  se  disposant  à  quitter  le 
monde,  bastit  à  Bruxelles  une  chapelle  de  belle  structure  (Notre-Dame- 
de-Sablon),...  dont  le  tableau  d'autel,  qui  est  d'une  excellente  main,  est 
ma^jué  encore  de  l'image  de  son  patron  à  l'une  de  ses  portes  en  dehors.  » 
Cette  indication  nous  a  permis  de  déterminer  les  sujets  de  la  tenture, 
sujets  que  les  mauvais  distiques  latins  tracés  dans  chaque  compartiment 
permettaient  à  peine  d'entrevoir.  Il  résultait  de  ces  épigraphes,  ainsi 
que  des  compositions  elles-mêmes,  que  François  de  Taxis  avait  voulu 
rappeler  dans  la  tenture  l'histoire  d'une  statue  de  la  Vierge,  enlevée  par 
une  vieille  femme  de  son  poste  primitif  et  transportée  par  elle  sur  une 
barque  dans  une  autre  ville,  où  l'image  miraculeuse  fut  accueillie  avec 
enthousiasme.  Or,  ainsi  que  M.  Alexandre  Pinchait,  auquel  nous  nous 
sommes  adressé  à  ce  sujet,  a  bien  voulu  nous  l'apprendre,  ces  traits  se 
rapportent  à  un  événement  dont  le  souvenir  est  encore  très  vivant  à 
Bruxelles:  En  1348,  une  pauvre  femme  d'Anvers,  Béatrix  Stoetkens,  vit 
en  songe  la  Vierge,  qui  lui  ordonna  d'enlever  une  petite  statue  vénérée 
depuis  longtemps  sous  le  nom  de  Notre-Dame-à-la-Branche.  Le  sacris- 
tain de  l'église  d'Anvers,  qui  voulut  s'opposer  à  l'exécution  des  ordres 
du  ciel,  fut  frappé  d'immobilité,  et  Béatrix,  montée  sur  un  léger  esquif, 

4 .  Les  Marques  d'honneur  de  la  maison  de  Tassis  (Anvers,  4  645,  in-fol.),  à  la 
table. 
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parvint  rapidement  à  Bruxelles.  Elle  y  fut  reçue  par  le  duc,  son  fils 
Henri,  le  magistrat,  les  métiers  et  les  arbalétriers,  qui  transportèrent 
avec  pompe  la  statue  dans  la  chapelle  du  Sablon  l.  La  translation  de  cette 
image  miraculeuse  donna  lieu,  à  Bruxelles,  à  la  procession  annuelle  appe- 
lée «  l'Omegang.  » 

On  le  voit,  François  de  Taxis,  au  moment  de  fonder  dans  l'église  de 
Notre-Dame-de-Sablon  la  chapelle  qui  porte  aujourd'hui  encore  son  nom, 
voulut  aussi  célébrer  l'événement  auquel  cette  église  devait  sa  grande 
popularité.  La  mort  le  surprit  avant  l'achèvement  de  la  tenture;  mais 
les  instructions  très  précises  qu'il  laissa  à  ce  sujet  semblent  avoir  été 
fidèlement  exécutées.  Conformément  aux  habitudes  du  temps,  l'artiste 
donna  à  ses  héros  les  traits  de  ses  contemporains.  C'est  ainsi  du  moins 
que  je  m'explique  la  présence,  sur  une  des  pièces,  de  l'empereur  Maxi- 
milien,  celle  du  futur  Charles  V  sur  une  autre,  enfin  celle  du  donateur, 
François  de  Taxis,  mêlés,  par  un  anachronisme  bien  fréquent  à  cette 
époque,  à  des  scènes  du  xive  siècle. 

Dans  cette  tenture  monumentale,  qui  ne  compte  pas  moins  de  douze 
co  npartiments,  renfermant  chacun,  le  plus  souvent,  deux  scènes  dis- 
tinctes, l'artiste,  probablement  lié  par  un  programme  très  précis,  ne  s'est 
pas  piqué  de  concision.  Nous  ne  décrirons  pas  en  détail  les  quinze  ou 
vingt  épisodes  de  l'histoire  de  la  statue  miraculeuse.  Aussi  bien,  dans 
les  tapisseries  historiques  de  la  Flandre,  l'intérêt  ne  réside-t-il  pas  tant 
dans  l'action  que  dans  l'exubérance  de  la  vie,  la  richesse  des  cos- 
tumes ,  la  variété  des  ornements ,  la  vivacité  du  coloris.  A  cet  égard 
l'auteur  des  cartons,  comme  le  tapissier,  a  fait  preuve  d'une  science, 
d'un  talent  consommés.  Rien  de  plus  vivant  que  leurs  héros,  dont  la 
plupart  sont  des  portraits  d'une  exactitude  irréprochable  ;  rien  de  plus 
éclatant  et  de  plus  harmonieux  que  ce  coloris  dans  lequel  dominent 
des  rouges  mêlés  d'or,  des  bleus  dégradés  jusqu'au  blanc ,  des  verts 
avec  des  lumières  jaunes.  Si  nous  reconnaissons  dans  le  choix  de  ces 
tons,  comme  aussi  dans  l'habileté  avec  laquelle  sont  traités  les  bro- 
carts, la  manière  des  maîtres  bruxellois,  en  revanche  la  bordure,  avec 
ses  cornes  d'abondance,  ses  médaillons,  ses  banderoles,  ses  génies  nus, 
trahit  l'influence  allemande.  Nous  hésitons  toutefois  à  attribuer  à  un 
peintre  de  l'école  de  Nuremberg  ou  de  celle  d'Augsbourg  les  cartons  de 
l'Histoire  de  la  statue  miraculeuse  de  Notre-Dame-de-Sablon.  A  côté  de 
l'élégance  du  style,  qui  plaide  en  faveur  d'une  origine  flamande,  il  faut 
en  effet  tenir  compte  des  liens  qui  unissaient  François  de  Taxis  à  la  capi- 

\ .  Voy.  Hennen  et  Wauters,  Histoire  de  la  ville  de  Bruxelles,  t.  I°r,  p.  409. 
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taie  des  Flandres.  C'est  à  Bruxelles  qu'il  passa  ses  dernières  années  ; 
c'est  à  Bruxelles  qu'il  voulut  être  enterré.  N'est-il  pas  naturel  de  suppo- 
ser que  c'est  également  aux  artistes  de  cette  ville  qu'il  confia  l'exécution 
de  ses  tapisseries? 

Il  nous  reste  à  décrire  la  pièce  que  nous  avons  fait  reproduire  et 
qui  est  sans  contredit  la  plus  précieuse  de  toute  la  suite.  Dans  le  com- 
partiment de  gauche,  nous  assistons  au  débarquement  de  la  statue  mira- 
culeuse, qu'un  souverain,  couronne  en  tête  (Philippe  le  Beau?),  reçoit  à 
genoux.  Les  deux  distiques  suivants  expliquent  cette  scène  : 

Q.  Portum  cymba  tenet,  populus  mit  undique,  demis 
Obvius  it,  proceres  littora  duxque  petunt. 

R.  Celica  magnanimis  veneratur  mimera  princeps 
Excipit  implexo  poplite  sacra  manu. 

Puis  vient  la  translation  solennelle  de  la  statue  à  Notre-Dame-de- 
Sablon  : 

S.  Grata  pheretra  duces  subeunt,  natusque  paterque, 
Fertur  ad  optalwn yirgo  enea  locum. 

La  dernière  scène  représente  des  princesses  et  un  prince  (Charles  \?) 
agenouillés  dans  la  chapelle  où  l'image  miraculeuse  a  trouvé  un  asile 
définitif  : 

T.  Sistitur  in  sancto  miseris  patrona  sacello 
Nec  despecta  frequens  conoci  (?)  vota  facit. 

V.  Hanc  âge  devoto  cultu  venerare  Mariant 
llla  feret  meritis  premia  digna  tais. 

La  Vierge  assise  dans  un  paysage,  l'enfant  sur  ses  genoux,  nous 
montre  une  nouvelle  évolution  de  l'art  flamand.  La  Renaissance  italienne 
a  fait  invasion  dans  les  Flandres,  et  devant  elle  se  sont  évanouies  la  sin- 
cérité, l'intimité  qui  prêtaient  tant  de  charmes  aux  productions  de  la 
période  précédente.  Encore  si  l'art  avait  gagné  en  distinction  ce  qu'il 
perdait  en  naïveté!  Mais  combien  ces  bordures  de  courges,  de  navets, 
avec  leurs  figures  allégoriques  si  banales,  ne  le  cèdent-elles  pas  aux 
admirables  guirlandes  de  la  Nativité  et  du  Repos  en  Egypte!  L'emploi 
de  la  basse  lisse,  qui  semble  s'être  généralisé  dans  la  seconde  moitié  du 
xvie  siècle,  aggrava  encore  ces  défauts,  en  mettant  un  procédé  plus  expé- 
ditif  à  la  disposition  de  tapissiers  déjà  trop  portés  aux  productions  hâtives. 
Je  reconnais  d'ailleurs  volontiers  qu'étant  donnée  la  situation  générale 
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de  l'école  flamande,  on  ne  pouvait  souhaiter  une  tenture  à  la  fois  plus 
fine  et  plus  caractéristique  que  la  Vierge  assise  dans  un  paysage.  C'est 
l'œuvre  d'un  artiste  de  mérite  auquel,  pour  produire  un  chef-d'œuvre,  il 
n'a  manqué*  que  de  naître  trente  ans  plus  tôt. 

Une  petite  tapisserie  allemande  ou  sui-se,  avec  la  date  de  1598,  clôt 


CH.  G.01TTZW1LLE\_ 


LA      TOILETTE. 

.  Tapisserie  de  la  suite  de  la  Bacchanale,  par  Jean  Lefèyre. 

dans  la  collection  Spitzer  la  série  des  ouvrages  du  xvie  siècle.  On  y  voit 
deux  génies  tenant  des  écussons  et  se  détachant  sur  un  fond  de  fruits , 
de  fleurs  et  de  feuilles. 


Avec  labelle  et  précieuse  suite  exposée  dans  l'escalier,  la  Bacchanale1, 

<1.  A  vrai  dire,  le  titre  de  Bacchanale  ne  peut  s'appliquer  qu'à  trois  des  pièces  de 
cette  suite,  celles  qui  nous   montrent  des  satyres  debout  derrière  une  balustrade, 
occupés,  les  uns  à  faire  des  libations,  d'autres  à  chanter  ou  à  jouer  de  la  syringe, 
xxm.  —  2"  période.  50 
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reparaissent  des  difficultés  analogues  à  celles  avec  lesquelles  nous  avons 
déjà  eu  à  compter  dans  l'examen  de  l'Histoire  de  la  statue  de  Notre- 
Dame-de-Sablon.  Ici  encore,   la  nationalité  de  l'œuvre  est  en  jeu.  Se 
fondant  sur  la  ressemblance  de  certaines  figures,  notamment  des  satyres, 
avec  les  types  créés  par  Jules  Romain,  le  plus  fécond  d'entre  les  dessi- 
nateurs de  cartons  de  la  Renaissance,  quelques  amateurs  ont  cru  avoir 
affaire  à  un  travail  italien;  d'autres  ont  mis  en  avant  l'École  de  Fontai- 
nebleau, d'autres  encore  l'École  flamande.  La  technique  et  le  style  de 
la  Bacchanale  expliquent  dans  une  certaine  mesure  une  telle  divergence 
d'opinions;  mais  ces  critères  nous  permettent  en  même  temps  d'écarter 
les  hypothèses  auxquelles  nous  venons  de  faire  allusion.  Et  tout  d'abord, 
en  ce   qui  concerne  la  technique,  il  est  certain  que  Paris,  héritier  des 
traditions  des  grands  tapissiers  flamands  de  la  Renaissance,  était  seul 
capable,  à  ce  moment,  de  fondre   si  habilement  les  tons,  de  donner  au 
coloris  une  harmonie  et  une  distinction  si  grandes.  Le  style  ne  plaide 
pas  moins  en  faveur  d'une  origine  parisienne  :  quoique  les  types  aient 
quelque  chose  d'indécis  et  d'impersonnel,  on  ne  saurait  méconnaître  leur 
parenté  avec  les  productions  de  notre  école  de  peinture  du  milieu  du 
xviic  siècle.  C'est  à  cette  époque,  en  effet,  —  certains  détails  de  coiffure  et  de 
costume  dans  la  pièce  représentant  la  toilette  d'une  dame  de  la  cour  de 
Louis  XIV  permettent  de  l'affirmer,  —  qu'appartient  la  Bacchanale.  En 
comparant  sa  bordure,  qui  se  détache  sur  un  fond  de  soie  jaune  d'une 
richesse  éblouissante,  à  celle  de  la  Toilette  de  Flore  tissée  par  J.  Lefebvre 
aux   Gobelins  et    conservée  au    Garde- meuble  national,   nous   avons 
acquis  la  preuve  presque  palpable  de  cette  parenté  :  dans  l'une  comme 
dans   l'autre  Dianes   d'Ephèse,   chiens  accroupis,  rinceaux  de  la  plus 
grande  élégance.  Le  nom  des  Gobelins  aurait  donc  pu  être  mis  en  avant 
sans  trop  de  témérité,  si  le  manque  de  parti  pris  dans  les  types,  comme 
l'archaïsme  de  certaines  figures,  peut-être  copiées  sur  des  cartons  plus 
anciens,  ne  nous  avaient  fait  hésiter. 

Nous  en  étions  là  de  nos  doutes,  lorsque  nous  avons  reçu  de 
M.  Darcel,  que  nous  avions  consulté  à  ce  sujet,  une  lettre  qui  résout  le 
problème  de  la  manière  la  plus  satisfaisante.  Le  savant  administrateur  des 
Gobelins  nous  écrit  qu'en  examinant  les  photographies  de  quatre  ten- 
tures appartenant  à  la  même  suite  que  celles  de  M.  Spitzer,  il  a  découvert 

d'autres  encore  à  courtiser  des  nymphes  peu  farouches.  Quant  à  la  quatrième  pièce, 
dont  la  disposition  est  d'ailleurs  absolument  identique  à  celle  des  tentures  précédentes, 
elle  nous  fait  assister  à  la  toilette  d'une  jeune  dame  autour  de  laquelle  s'empresse 
un  essaim  de  suivantes.  Il  ne  serait  pas  surprenant  que  cette  dernière  composition 
ait  été  ajoutée  après  coup  à  une  suite  plus  ancienne. 
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dans  la  bordure  de  deux  d'entre  elles  la  signature  Lefèvke.  Or  nous 
savons  que  Jean  Lefèvre  ou  Lefebvre,  après  avoir  longtemps  travaillé  à 
Florence,  fut  appelé  par  le  roi  à  Paris,  en  1647,  avec  son  père  Pierre,  et 
qu'à  partir  de  ce  moment  il  ne  quitta  plus  la  France  *.  Il  eut  l'honneur, 
quelques  années  plus  tard,  d'être  choisi  pour  entrepreneur  des  Gobelins, 
position  qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort,  arrivée  en  1702.  Le  brevet  de 
logement  accordé  aux  deux  artistes  en  1655  constate  qu'ils  travaillaient 
pour  les  particuliers.  La  Bacchanale  est,  sans  aucun  doute,  un  des  pre- 
miers produits  de  cet  atelier,  qui  précéda  les  Gobelins  et  leur  fraya  en 
quelque  sorte  la  voie.  Elle  est  faite  pour  donner  la  plus  haute  idée 
de  la  valeur  de  Jean  Lefèvre,  de  son  entente  des  effets  décoratifs,  de  la 
distinction  de  son  style.  Ici,  comme  dans  les  séries  précédentes,  ce  n'est 
pas  tant  à  l'action  même  qu'il  faut  nous  attacher  qu'à  l'heureuse  associa- 
tion des  couleurs,  au  groupement  si  pittoresque  des  satyres  aux  torses 
bronzés  et  des  nymphes  aux  carnations  d'une  blancheur  éclatante.  Ces 
décorateurs  hors  ligne  n'oubliaient  pas  qu'avant  de  parler  à  l'esprit  ii 
fallait  charmer  les  yeux. 

La  dernière  en  date  des  tapisseries  de  M.  Spitzer,  la  Vierge  allaitant 
l'enfant  Jésus,  auquel  le  petit  saint  Jean-Baptiste,  debout  derrière  le 
couple  divin,  tend  un  bouquet  de  cerises,  nous  ramène  à  l'Italie.  Dans 
cette  composition  gracieuse,  qui  reproduit  certainement  un  tableau  de 
maître,  le  dessin  est  d'une  grande  précision.  Quant  au  tissage,  sa  finesse 
tient  du  prodige.  On  éprouve  quelque  embarras  à  prononcer  entre  les 
deux  fabriques  italiennes  qui  peuvent  se  disputer  la  paternité  de  cette 
œuvre  exécutée  avec  tant  d'amour  et  de  science.  Florence  et  Rome  ont 
produit,  au  xvne  siècle,  des  tentures  également  intéressantes.  Cependant 
eu  égard  à  la  perfection  de  la  main-d'œuvre  et  à  la  pureté  du  goût  qui 
distinguaient  l'atelier  romain,  nous  croyons  que  c'est  en  sa  faveur  qu'il 
faut  trancher  le  problème. 

La  tapisserie  n'occupe  pas  jusqu'ici  dans  nos  musées  la  place  à 
laquelle  elle  a  droit.  Sachons  donc  gré  à  l'homme  de  goût  qui  a  tenu  à 
réhabiliter  un  art  si  éminement  décoratif  et  qui,  en  formant  cette  série 
précieuse,  nous  a  fourni  l'occasion  de  passer  en  revue  quelques-unes  des 
productions  dont  s'enorgueillissent  le  plus  justement  les  Flandres,  l'Italie 
et  la  France. 

EUG.    MUNTZ. 

1.  Voy.  les  Nouvelles  Archives  de  l'Art  français,  1873,  p.  69;  1879,  p.  243,  245, 
et  mon  Histoire  de  la  Tapisserie  italienne,  p.  71 . 
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DECORATIONS   DU    PANTHÉON 


(QUATRIÈME     ARTICLE*. 


On  a  beaucoup  parlé  de  la  rivalité  des  deux  élèves  illustres  de  David 
qui  se  partagèrent,  sous  la  Restauration,  la  faveur  de  la  Cour.  On  a 
même  cité  plusieurs  mots  aiguisés  par  ce  sentiment.  Singulière  jalousie, 
toutefois,  et  bien  dans  les  manières  courtoises  de  cette  noble  époque, 
que  celle  dont  Delestre  nous  a  transmis  le  témoignage  :  «  J'ai  mis 
l'histoire  de  France  en  quatre  chapitres,  disait  l'auteur  de  la  coupole  de 
Sainte-Geneviève.  —  C'est  en  quatre  chants  »,  s'écriait  Gérard,  son  émule. 
Cependant  le  grand  bruit  qui  se  menait  autour  de  la  coupole  de  Gros 
ne  pouvait  laisser  Gérard  indifférent,  et  l'on  devait  s'attendre  qu'il  ambi- 
tionnerait sa  part,  et  non  la  moindre,  dans  la  décoration  du  monument. 
Les  pages  suivantes,  de  Fr.  Grille,  dont  je  dois  encore  communica- 
tion à  M.  Chauvat,  sont  doublement  intéressantes,  en  ce  qu'elles  nous 
donnent  non  seulement  l'histoire  et  la  description  des  quatre  pendentifs 
de  Gérard,  mais  en  ce  qu'elles  sont  elles-mêmes  un  fragment,  et  des 
plus  curieux  et  des  plus  piquants,  de  la  chronique  administrative  des 
arts  dans  la  première  moitié  de  notre  siècle. 


\.   Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2e  période,  t.  XXII,  p.  296  et  p.  803,  et 
t.  XXIII,  p.  -158. 
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NOTES  SUR  LES  PENDENTIFS  PEINTS  PAR  GÉRARD 

«  M.  Decazes  me  dit  :  «  Allez  donc  prendre  Gérard,  menez-le  au  Panthéon,  et 
qu'il  voie  un  peu  les  peintures  qu'il  y  pourrait  faire.  » 

«  J'allai  chez  l'artiste  ;  il  était  prévenu  ;  il  me  donna  un  déjeuner  charmant,  avec 
sa  femme  et  M,le  Godefroy,  et,  vers  midi,  sa  voiture  étant  prête,  nous  montâmes 
dedans  et  nous  nous  rendîmes  à  Sainte-Geneviève. 

«  J'avais  eu  un  plan  que  j'avais  soumis  au  ministre,  et  qui  tendait  à  distribuer  les 
grands  édifices  de  Paris  entre  les  artistes  de  premier  ordre,  et  à  charger  ceux-ci  de 
tous  les  travaux  qu'on  aurait  à  y  faire. 

«  Saint-Denis,  Notre-Dame,  les  Invalides,  la  Madeleine,  Sainte-Geneviève  et  toutes 
les  églises;  tous  les  grands  monuments,  le  Louvre,  les  Tuileries,  la  Bourse,  etc., 
auraient  eu  ainsi  un  architecte,  un  sculpteur,  un  peintre  qui  auraient  tout  fait,  ou  au 
moins  tout  conduit,  donnant  de  la  suite  et  de  l'ensemble  aux  travaux  divers  de  con- 
struction et  d'ornement,  comme  on  l'avait  vu  souvent  en  Italie,  dans  les  beaux  siècles. 

«  Le  plan  plaisait  d'un  côté,  inquiétait  de  l'autre.  Il  n'était  pas  encore  adopté  quand 
M.  Decazes  arriva  aux  affaires,  et  au  lieu  de  suivie  mes  idées,  il  fallut,  pour  me  plier 
aux  siennes,  que  je  divisasse  les  travaux  de  peinture  et  de  sculpture  qui  étaient  à  faire 
pour  achever  la  décoration  du  monument. 

«  Lemot,  Bosio,  Dupaty,  Cartellier  furent  appelés  à  faire  quatre  figures  colossales 
d'évangélistes,  pour  le  rond-point. 

«  Girodet,  Gros,  Prud'hon,  Meynier,  Vernet  (Carie),  Guérin,  Gérard,  durent  faire 
de  grands  travaux  pour  la  nef  et  les  ailes  et  le  cul-de-four,  Gros  ayant  été  d'avance 
chargé  de  peindre  la  coupole. 

«  Gérard  fut  mis  en  œuvre  le  second.  Il  était  jaloux  de  Gros,  et  lorsque  celui-ci 
s'attendait  à  peindre  les  pendentifs,  ce  fut  son  rival  qui  se  les  fit  commander. 

«  Tout  était  convenu  déjà  entre  lui  et  M.  Decazes,  quand  on  me  donna  mission 
d'aller  voir  l'artiste. 

«  L'arrangement  pécuniaire  ne  fut  pas  long.  Je  fis  l'arrêté  comme  on  le  désirait,  le 
ministre  le  signa,  et  l'artiste  se  mit  à  l'œuvre. 

«  On  a  dit  et  imprimé  que  c'était  M.  Siméon  qui  avait  commandé  ces  tableaux  à 
Gérard,  et  il  n'en  est  rien  ;  c'est  M.  Decazes,  et  le  tout  s'est  passé  comme  je  viens  de 
le  rapporter.  J'y  étais,  et  j'en  sais  le  compte. 

«  Voici,  du  reste,  le  programme  des  sujets,  tel  que  l'artiste  le  dressa  sous  le  bon 
plaisir  de  l'autorité  responsable  : 

«  Quatre  pendentifs,  la  Mort,  la  Pairie,  la  Justice,  la  Gloire. 

«  Dans  le  premier  tableau,  la  Mort  s'avance,  impassible  et  muette  ;  ses  signes,  ses 
actes  la  font  assez  comprendre.  Elle  laisse  l'Enfance  et  la  Vieillesse,  et  frappe  l'homme 
au  milieu  de  sa  course.  Il  s'attache  à  la  terre,  comme  dit  le  poète  (Ducis),  il  se  rejette 
en  arrière,  mais  en  vain  ;  il  tombe,  et  cherche  inutilement  à  se  retenir  à  la  colonne 
milliaire,  qui  marque  le  chemin  de  la  vie.  L'âme,  que  la  Mort  sépare  de  son  enveloppe, 
s'envole  vers  son  dernier  séjour.  Le  Serpent,  reptile  odieux,  symbole  du  mal  et  père 
de  la  Mort,  s'enlace  autour  de  la  colonne,  —  et  les  ténèbres  s'étendent  sur  cette  scène 
d'épouvante  et  d'horreur. 

«  Dans  le  second  tableau  se  présente  la  Patrie;  ses  vêtements  de  pourpre  et  d'or,  son 
armure  grossière  sont  couverts  d'un  voile  de  deuil;  elle  est  auprès  d'un  sarcophage,  et 
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exprime  sa  douleur  sur  la  perte  d'un  grand  citoyen  pour  lequel  viennent  de  s'ouvrir 
les  portes  du  Panthéon.  La  Renommée  jette  sur  le  cercueil  ses  nobles  couronnes.  Un 
laboureur  est  assis  sur  le  devant  de  la  scène  et  représente  le  peuple,  et  on  le  voit 
plongé  dans  la  tristesse  la  plus  profonde.  Trois  jeunes  hommes,  qui  sont  ici  pour  dire 
les  trois  branches  de  la  vie  sociale  (un  guerrier,  un  avocat,  un  artisan),  offrent  à  la 
Patrie  leur  dévouement  passionné  et  s'élancent  de  concert  pour  remplacer  le  fils 
qu'elle  a  perdu. 

«  Une  croix  placée  en  face  du  monument  indique  assez  que  cette  scène  lugubre  se 
passe  sous  les  auspices  de  la  religion  catholique. 

«  Dans  le  troisième  tableau,  c'est  la  Justice  qui  vient,  armée  de  toute  sa  majesté, 
au  secours  de  la  Vertu,  qu'oppriment  l'Envie,  la  Calomnie,  la  Violence,  le  Mensonge 
et  la  Vanité.  Elle  parait,  et,  sans  qu'elle  tire  son  glaive,  tous  les  Vices  s'écartent,  ils 
s'enfuient  devant  elle.  Mais  sur  leurs  pas  tout  est  destruction  et  tempête.  Les  nuages  se 
déchirent,  et,  dans  l'espace  qu'ils  laissent  vide,  on  aperçoit  le  Panthéon,  dont  la  seule 
Vertu  a  le  droit  d'ouvrir  les  portes. 

«  Dans  le  quatrième  tableau  rayonne  la  Gloire;  Napoléon  est  reçu  dans  ses  bras. 
L'aigle  emporte  la  couronne  mortelle,  que  le  héros  vient  de  lui  abandonner.  La  Victoire 
cependant  pleure  le  vainqueur  de  Marengo  et  d'Austerlitz;  l'armée,  qui  se  montra  ici 
sous  les  traits  d'un  soldat  gaulois,  jette  un  regard  de  regret  sur  le  chef  magnanime 
qui  tant  de  fois  le  conduisit  au  champ  de  bataille.  Mais,  à  l'instant  où  l'empereur  et 
roi  atteint  le  terme  de  sa  vie  du  monde,  à  l'heure  où  il  quitte  la  terre,  la  Religion,  qui 
l'assiste  en  ce  passage,  s'élance  accompagnée  de  la  Vérité,  et,  l'entraînant  dans  la 
route  céleste,  lui  découvre  les  jours  infinis  d'une *plus  haute  gloire  dans  les  plaines 
de  l'éternité. 

«  A  l'Étang-la-Ville. 

Signé  :  «  Malvoisine.  »  (Pseudonyme  de  François  Grille.) 

Je  dois,  d'autre  part,  à  l'amicale  obligeance  de  M.  le  baron  Henry- 
Gérard,  neveu  de  l'illustre  peintre,  la  communication  des  trois  docu- 
ments qui  suivent,  et  qui  donnent  les  dates  précises  de  la  commande 
première  des  pendentifs  et  de  leur  transformation. 

MONSIEUR  LE  BARON  GERARD,  PREMIER  PEINTRE  DU  ROI. 

«  Paris,  le  8  janvier  1821. 

«  Monsieur  le  baron,  vous  êtes  chargé  de  peindre  les  quatre  pendentifs  du  rond- 
point  do  l'église  Sainte-Geneviève.  Je  pense  qu'avant  d'arrêter  vos  idées  sur  les  sujets 
à  représenter,  vous  aurez  reconnu  la  nécessité  de  les  communiquer  à  W  l'archevêque 
de  Paris.  Je  désire  que  vous  me  fassiez  part  de  cette  communication,  et  j'attendrai 
votre  réponse  à  cet  égard. 

«  Recevez,  monsieur  le  baron,  l'assurance  de  ma  considération  distinguée. 

<i  I.e  minisire,  secrétaire  d'État  de  l'intérieur, 
«  Corbière .  » 
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Puis,  bientôt  après,  cette  autre  dépêche  du  même  ministère  : 

MONSIEUR     GÉRARD,   PREMIER    PEINTRE    DU  ROI,    MEMBRE    DE     L*INSTITUT, 
PROFESSEUR    A    L'ÉCOLE    SPÉCIALE    DES    BEAUX-ARTS. 

«  Paris,  le  2  avril  1821. 

«  Monsieur,  dans  le  plan  arrêté  par  Sa  Majes'é,  pour  la  décoration  de  l'église  Sainte- 
Geneviève,  la  peinture  des  quatre  pendentifs  au-dessus  des  piliers  du  rond-point,  sous 
la  coupole,  se  trouve  comprise,  et  c'est  vous  qui  avez  été  désigné  pour  en  être  chargé. 

«  Je  m'empresse  de  vous  l'annoncer,  et  je  désire,  monsieur,  que  vous  veuilliez 
bien  faire,  sans  retard,  des  dispositions  pour  l'exécution  de  ces  quatre  tableaux,  ou 
plutôt  de  ces  quatre  divisions  d'une  composition  vaste,  dans  laquelle  votre  talent  trou- 
vera parfaitement  les  moyens  de  se  livrer  à  tous  ses  développements. 

«  Le  prix  total  de  l'ouvrage  a  été  fixé  à  60,000  francs,  ou  45,000  francs  pour  chaque 
pendentif,  et  les  payements  seront  faits  par  portions,  sur  vos  demandes,  et  dans  les 
formes  régulières,  au  fur  et  a  mesure  de  l'avancement  du  travail. 

«  Je  recevrai  avec  intérêt  vos  communications  sur  le  sujet  que  vous  auriez  le  des- 
sein de  traiter,  et,  dès  que  les  idées  sur  ce  point  seront  arrêtées,  je  n'aurai  besoin  que 
de  m'en  remettre  à  vous  seul  du  soin  d'apporter  à  cette  opération  noble  et  grande  la 
suite  et  l'attention  dont  elle  sera  susceptible,  et  tout  le  zèle  enfin  auquel  l'administra- 
tion est  accoutumée  de  votre  part. 

ci  Le  ministre,  secrétaire  d'Étal  de  l'intérieur, 

Pour  Son  Excellence  et  par  son  ordre, 

«  Le  conseiller  d'État,  secrétaire  général, 
B°"  Capelle   (?). 

Neuf  ans  plus  tard,  deux  mois  après  la  révolution  de  juillet,  le  baron 
Gérard  recevait  la  lettre  suivante  d'un  style  plus  relevé,  mais  qui  modi- 
fiait gravement  la  commande  de  M.  de  Corbière,  dont  l'exécution  avait 
été  singulièrement  attardée  : 

A  MONSIEUR  LE  BARON  GÉRARD. 

((  Paris,  le  24  septembre  1830. 

«  Monsieur  le  baron,  l'ordonnance  du  roi  qui  rend  le  Panthéon  à  sa  destination 
première  nécessite  une  modification  dans  les  sujets  qui  avaient  été  précédemment 
adaptés  à  la  décoration  de  cet  édifice.  Au  premier  rang  figurent  les  pendentifs  de  la 
coupole,  dont  l'exécution  vous  a  été  confiée,  et  pour  lesquels  je  me  plais  toujours  à 
compter  sur  votre  admirable  talent.  Je  n'ai  pas  besoin  de  vous  indiquer  dans  quel 
sens  doivent  être  entendus  les  changements  que  réclament  ces  compositions  précé- 
demment arrêtées.  Je  laisse  à  votre  jugement  éprouvé  le  soin  de  rassembler  et  de  con- 
cilier les  idées  qui  doivent  assurer  désormais  au  Panthéon  un  caractère  purement 
patriotique  et  national.  J'appelle  seulement  votre  attention  sur  l'urgence  de  ce  travail, 
et  je  verrai  avec  plaisir  que  vous  y  consacriez  désormais  tous  vos  soins.  Je  sais  que 
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telle  est  votre  intention,  et  je  compte  sur  votre  promesse  de  pousser  à  bout  cette  grande 
entreprise  dans  un  délai  qui  n'excède  pas  six  années.  C'est  dans  ce  but,  et  pour  vous 
montrer  le  prix  que  j'attache  à  ce  que  la  France  jouisse  bientôt  du  fruit  de  vos  tra- 
vaux, que  j'ai  résolu  d'élever  le  prix  qui  vous  avait  été  précédemment  alloué  pour  les 
quatre  pendentifs,  et  de  le  mettre  plus  en  rapport  avec  l'importance  du  travail  et  le 
mérite  de  l'artiste.  80,000  francs  vous  seront  remis  au  lieu  de  60,000,  pour  le  prix 
total  des  quatre  tableaux.  Cette  somme  vous  sera  payée  à  raison  de  10,000  francs 
chaque  année,  à  compter  de  1 831,  jusques  et  y  compris  1 834  ;  les  40,000  francs  restant 
seront  réservés  pour  solde  de  l'ouvrage  et  après  son  entier  achèvement. 

«  Je  désire  que  ces  arrangements  vous  soient  agréables,  et  vous  donnent  une  nou- 
velle preuve  du  prix  que  j'attache  à  la  prompte  réalisation  d'un  projet  qui  doit  ajouter 
à  la  gloire  de  notre  École. 

«  Agréez,  monsieur  le  baron,  l'assurance  de  ma  considération  distinguée. 

«  Le  ministre,  secrétaire  d'État  de  l'intérieur, 

«  Guizot.  » 

C'est,  comme  on  le  voit,  une  histoire  assez  embrouillée  que  celle  de 
ces  pendentifs.  La  commande  en  remonte  bien  à  1821,  mais  l'artiste,  sûr 
désormais  que  personne  ne  lui  disputera  si  belle  place,  et  pressé  sans 
doute  par  d'autres  travaux  que  réclament  impatiemment  de  lui  et  la  Cour 
et  la  Ville,  paraît  avoir  laissé  de  côté,  et  comme  en  réserve,  la  tâche  mo- 
numentale tant  désirée  jadis.  Funeste  exemple  que  donnait  là  incon- 
sciemment Gérard  à  ceux  qui,  depuis,  ont  accepté,  pour  le  même  mo- 
nument, des  commandes  pareilles,  pareillement  négligées  par  eux.  Ces 
derniers  venus,  qui  aujourd'hui  regardent  avec  une  certaine  sévérité  les 
tons  trop  durs  sans  doute  et  trop  peu  harmonieux  des  pendentifs  et  leur 
composition  un  peu  chargée,  devraient  méditer  les  causes  de  l'imperfec- 
tion de  l'ouvrage,  et  combien  il  est  dangereux  pour  un  peintre  d'attendre 
que  les  années  aient  fatigué  ses  yeux  ou  épuisé  la  vigueur  de  son  génie, 
pour  se  mettre  enfin,  et  de  guerre  lasse,  à  l'exécution  d'une  grande  ma- 
chine réclamant  toute  la  puissance  d'un  talent  en  pleine  maturité,  et  qui 
dans  son  beau  temps  eût  mis  le  comble  à  sa  gloire,  tandis  qu'à  l'heure 
où  les  forces  défaillent,  où  l'œil  et  la  main  ont  perdu  leur  sûreté,  cette 
mâle  entreprise  ne  sera  plus  pour  le  savant  compositeur  d' Austerlitz,  de 
Y  Entrée  d'Henri  IV  et  des  Ages  de  l'homme,  qu'une  source  de  diminu- 
tion, de  harcellement  et  d'amères  inquiétudes. 

Pourtant  cette  commande,  quasi  importune,  Gérard  se  la  rappelait  de 
loin  en  loin,  non  sans  remords,  faut-il  penser.  Le  14  février  1826, 
M.  Thiers,  dans  une  lettre  à  l'artiste,  disait  : 

«  ...  Je  répondis  à  M.  Laffitte  que  le  nouveau  tableau  du  Sacre  et  les  pendentifs 
allaient  vous  occuper. . .  » 

(Page  356  de  la  Correspondance  de  François  Gérard.  Paris,  <1867.) 
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Je  veux  bien  croire  avec  Fr.  Grille  que  les  sujets  principaux,  ou  plutôt 
les  titres  des  pendentifs,  étaient  arrêtés  dès  l'origine  dans  l'imagination 
du  peintre.  M.  Henry  Gérard  possède  un  certain  nombre  de  compositions 
importantes,  cherchées  au  crayon  par  son  oncle,  particulièrement  pour  le 
sujet  de  la  Justice,  et  il  en  est  parmi  elles  qui  avaient  été  conçues  dans 
un  ordre  plus  simple,  plus  sobre  et  peut-être  plus  grandiose  d'expres- 
sion et  d'effet  que  celle  définitivement  réalisée  en  peinture.  M.  Henry 
Gérard  a  bien  voulu  nous  montrer  aussi  diverses  combinaisons  peintes 
pour  le  sujet  de  la  Mort,  qu'il  aurait  été  intéressant  de  faire  connaître 
dans  l'exposition  de  peintures  décoratives  ouverte  dernièrement  au  pu- 
blic par  le  Musée  des  arts  décoratifs  ;  elles  y  auraient  tenu  place  à  côté 
de  l'esquisse  de  la  coupole  de  Gros,  prêtée  par  la  ville  de  Paris,  et  à 
côté  de  l'étude,  peinte  encore  par  Gros,  pour  le  groupe  de  Glovis  et  Clo- 
tilde  destiné  à  la  même  coupole.  Dans  ces  préparations  dessinées  ou 
peintes  pour  les  pendentifs,  je  ne  vois  rien  d'un  caractère  exclusivement 
religieux,  et  c'est  toujours  l'esprit  d'allégorie  morale  qui  fait  le  fonds 
des  inventions  de  Gérard.  Faudrait-il  admettre  que  ces  diverses  pensées 
qui  nous  restent  de  l'artiste  soient  toutes  postérieures  à  l'invitation  que 
lui  adressait  si  directement,  en  septembre  1830,  M.  Guizot,  relativement 
aux  «  changements  que  réclamaient  les  compositions  précédemment  arrê- 
tées, dans  un  sens  purement  patriotique  et  national?  »  M.  l'abbé  Ouin 
Lacroix  dit  bien  que  «  les  plans  et  les  dessins  des  compositions  étaient 
choisis  et  arrêtés  lorsque  éclata  la  révolution  de  Juillet  ;  mais  des  cartons 
composés  pour  une  église  ne  pouvaient  plus  convenir  à  la  nouvelle  des- 
tination de  l'édifice.  Gérard  alors,  avec  sa  souplesse  de  talent  et  sa  puis- 
sance d'imagination  accoutumées,  changea  entièrement  ses  plans.  »  Sans 
être  aussi  convaincu  que  l'abbé  Ouin  Lacroix  que  les  plans  aient  été 
entièrement  changés,  on  est  bien  obligé  de  convenir  que  telle  des 
figures  les  plus  apparentes  et  les  plus  expressives,  celle  de  Napoléon, 
par  exemple,  n'est  certainement  point  venue  là  de  l'agrément  de 
Louis  XVIII  ni  de  M^  de  Quélen. 

«  Gérard,  continue  M.  Ouin  Lacroix,  commença  les  travaux  en  1833;  mais,  ayant 
ressenti  en  1834  les  premières  atteintes  de  la  maladie  qui  devait  l'emporter  peu  d'an- 
nées après,  il  dut  les  interrompre.  Se  voyant  gravement  malade,  il  ordonna  de  les 
détruire  entièrement  ;  ayant  recouvré  un  peu  de  santé,  il  reprit  son  œuvre  commencée 
et  y  consacra  les  deux  dernières  années  de  sa  vie.  La  mort  ne  lui  permit  pas  cepen- 
dant d'y  mettre  la  dernière  main.  11  expira  le  12  janvier  1837.  Le  gouvernement  se 
chargea  alors  de  l'entier  achèvement  des  quatre  pendentifs,  terminés  enfin  le  27  juillet 
1837,  par  un  des  élèves  du  grand  artiste,  dont  la  pensée  vit  tout  entière  dans  la  com- 
position et  l'agencement  des  quatre  sujets  :  la  Mort,  la  Patrie,  la  Justice,  la  Gloire.  » 

XXIII.  —  2e  PÉRIODE,  51 
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IV 

Chaque  fois  que  la  Révolution  se  retourne  dans  son  lit,  c'est  à 
l'humble  patronne  de  Paris  qu'elle  s'en  prend  tout  d'abord.  Chaque 
grand  mouvement  populaire  donne  raison  au  prophète  :  «  Piété  trop 
tardive,  en  vain  tu  prépares  des  honneurs  à  la  vierge  protectrice  de  la 
cité.  Nos  temps  ne  sont  point  dignes  de  telles  entreprises.  Avant  que  ce 
temple  auguste,  immense,  ne  soit  élevé  à  Dieu,  au  sommet  de  la  ville, 
l'impiété  chassera  Dieu  et  des  temples  et  de  la  ville.  »  —  Un  mois  tout 
juste  après  les  «  glorieuses  journées,  »  le  26  août  1830,  Louis-Philippe, 
roi  des  Français,  signait  le  décret  qui  commence  ainsi  : 

«  Vu  les  lois  des  4  et  40  avril  1791,  du  20  février  1806,  du  12  décembre  1821  ; 
notre  conseil  d'État  entendu;  considérant  qu'il  est  de  la  justice  nationale  et  de  l'hon- 
neur de  la  France  que  les  grands  hommes,  qui  ont  bien  mérité  de  la  patrie  en  contri- 
buant à  son  bonheur  ou  à  sa  gloire,  reçoivent  après  leur  mort  un  témoignage  éclatant 
de  l'estime  et  de  la  reconnaissance  publiques;  considérant  que,  pour  atteindre  ce  but, 
les  lois  qui  avaient  affecté  le  Panthéon  à  une  semblable  destination  doivent  être  remises 
en  vigueur,  ordonnons  :  1°  le  Panthéon  sera  rendu  à  sa  destination  primitive  et 
légale;  l'inscription,  Aux  grands  hommes  la  pairie  reconnaissante,  sera  rétablie  sur 
le  fronton.  Les  restes  des  grands  hommes  qui  ont  bien  mérité  de  la  patrie  y  seront 
déposés. . .  ;  3°  le  décret  du  20  février  1806,  l'ordonnance  du  12  décembre  1821  sont 
rapportés.  —  Les  ministres  des  cultes  et  de  l'intérieur  se  concerteront  pour  que  le 
Panthéon  puisse  être  rendu  dans  le  plus  court  délai  à  la  destination  indiquée.  » 

Cette  ordonnance  royale  était  contre  signée  par  le  ministre  de  l'inté- 
rieur, Guizot.  —  Momerie  puremennt  atireligieuse,  satisfaction  aux  en- 
fantillages révolutionnaires  de  cette  heure  mauvaise  ;  double  mensonge 
officiel  compromettant  pour  un  si  grand  nom  d'historien  ;  la  «  destina- 
tion primitive  »  du  monument  n'était  point  celle  que  la  révolution  avait 
usurpée,  mais  plutôt  celle  que  rappelait  à  bon  droit  le  décret  de  1806, 
et  que  répétera  celui  de  décembre  1851  ;  —  les  restes  des  grands  hommes 
ne  seront  point  déposés  dans  ce  Panthéon,  pas  même  ceux  que  le  projet 
de  loi  du  11  décembre  1830,  contre-signe  Montalivet,  a,  par  exception 
première,  destinés  au  Panthéon  pour  la  solennité  annoncée  du  29  juillet 
1831  et  que  doit  présider  le  roi  :  les  restes  de  Foy,  La  Rochefoucauld- 
Ltancourt,  Manuel  et  Benjamin  Constant. 

Le  jour  où  Louis-Philippe  créa  le  musée  de  Versailles  et  le  consacra 
A  toutes  les  gloires  de  la  France,  il  conçut  le  seul,  le  vrai  Panthéon  de 
notre  pays,  celui  à  l'abri  des  révolutions  de  nos  enthousiasmes,  à  l'abri 
de  nos    injustices    étroites  et  passionnées  et  des  brutalités  toujours 
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furieuses  de  nos  crédulités  et  de  nos  incrédulités,  le  Panthéon  de  nos 
gloires  anciennes  et  de  nos  gloires  nouvelles. 

Quant  à  cette  seconde  période  du  Panthéon  français,  elle  ne  rappelle 
que  l'enlèvement  de  la  croix  du  dôme,  le  26  avril  1831,  l'exil  renouvelé 
des  reliques  de  sainte  Geneviève  transportées  à  Notre-Dame  ;  puis,  au 
mois  d'août  1831,  l'inscription  fameuse  rétablie  au  fronton;  la  pose  des 
encadrements  des  pendentifs  de  Gérard,  dont  les  toiles  ne  seront  ma- 
rouflées que  six  ans  plus  tard,  et  la  commande  faite  à  David  d'Angers  de 
la  sculpture  du  fronton,  à  Nanteuil  celle  de  trois  des  bas-reliefs  du 
péristyle. 

M.  Paul  Nanteuil  a  bien  voulu  nous  communiquer  le  seul  document 
relatif  à  ces  bas-reliefs  du  porche  du  Panthéon  qu'il  ait  pu  retrouver  dans 
les  papiers  de  son  père.  C'est  la  lettre  de  commande  du  ministre  à 
l'artiste  : 

«  Paris,  le  30  juillet  1831. 

«  Monsieur,  j'ai  arrêté  ainsi  qu'il  suit,  par  décision  du  28  mai  dernier  et  d'après 
votre  proposition,  les  sujets  des  trois  bas-reliefs  que  vous  êtes  chargé  d'exécuter  pour 
la  décoration  du  porche  du  Panthéon. 

«  Le  bas-relief  de  la  porte  principale  représentera  :  «  la  Magistrature  ayant  près 
«  d'elle  la  statue  de  la  Justice  qu'elle  défend,  protège  l'Innocent,  foule  aux  pieds  l'or, 
«  et  repousse  du  glaive  des  hommes  armés  qui  veulent  s'opposer  à  l'exécution  des 
«  lois  ». 

«  Les  deux  autres  représenteront,  l'un,  «  les  Sciences  et  les  Arts  déposant  les  pro- 
«  ductions  de  leur  génie  sur  l'autel  de  la  Patrie  »  ;  l'autre,  «  Cérès  enseignant  l'agri- 
«  culture  à  Triptolème  ». 

«  Je  vous  serai  obligé,  monsieur,  de  vouloir  bien  me  montrer,  dès  qu'elles  seront 
terminées,  les  esquisses  de  vos  compositions,  afin  que  je  les  approuve  et  que  je  puisse 
déterminer  les  prix  à  vous  allouer,  pour  l'exécution  du  travail  important  qui  vous  est 
confié. 

«  Je  saisis  cette  occasion  pour  vous  faire  connaître  qu'il  s'est  glissé  une  erreur  dans 
la  lettre  du  7  décembre  4  830  qui  vous  a  été  adressée  par  le  ministre  de  l'intérieur,  et 
que  les  bas-reliefs  ne  doivent  pas  être  en  marbre,  comme  le  portait  cette  lettre,  mais 
bien  en  pierre  de  Conflans,  comme  les  bas-reliefs  du  Dévouement  militaire  et  de 
l'Instruction  publique,  avec  lesquels  ils  compléteront  la  décoration  du  porche  du 
Panthéon. 

«  Agréez,  monsieur,  l'assurance  de  ma  parfaite  considération. 

«  Le  pair  de  France,  ministre  secrétaire  d'État  du  commerce 

et  des  travaux  publics, 

»  C.  d'Argout.  » 

M.  P.  Nanteuil  conserve  dans  son  atelier  de  peinture  les  trois  ma- 
quettes des  bas-reliefs  de  son  père.  J'ai  dit  plus  haut  comment  les  deux 
autres  bas-reliefs,  avec  lesquels  «  ils  complètent  la  décoration  du  fron- 
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ton  du  Panthéon  »,  le  Dévouement  militaire  de  Chaudet,  et  Y  Instruction 
publique  de  Lesueur,  se  trouvaient  être  les  derniers  restes  de  l'ensemble 
primitif  de  travaux  commandés  en  1791  par  Quatremère  de  Quincy. 

Quant  au  fronton  de  David,  cet  immense  fronton  de  84  pieds  de  lar- 
geur sur  19  de  hauteur,  c'est  dans  le  livre-monument  que  M.  Henry 
Jouin  a  consacré  au  grand  sculpteur  qu'il  faut  chercher  son  histoire  et 
son  analyse  : 

«  Un  premier  bas-relief,  ouvrage  de  Guillaume  Coustou,  avait  décoré  le  fronton  de 
l'église  de  Sainte-Geneviève.  Brisé  à  la  suite  du  décret  de  1791,  ce  travail  avait  été 
remplacé  par  une  page  allégorique  de  Guillaume  Moilte,  représentant  la  Patrie  cou- 
ronnant les  Vertus  civiques  et  les  Vertus  guerrières.  L'ouvrage  de  Moitte,  couvert 
d'une  toile  en  1806,  demeura  caché  jusqu'au  jour  où  il  fut  détruit  (1822).  Une  déco- 
ration nouvelle,  en  harmonie  avec  le  culte  de  Sainte-Geneviève  ',  allait  êlre  achevée, 
lorsque  le  décret  de  Louis-Philippe  fit  disparaître  de  l'édiBce  toute  trace  de  sculpture 
religieuse.  Une  composition  au  caractère  national  devenait  nécessaire.  Guizot  restait 
chargé  de  l'exécution  du  décret  qu'il  avait  contresigné.  Appelé  par  lui,  Charles  Lenor- 
mant  était  directeur  des  beaux-arts  auprès  du  ministère  de  l'intérieur.  Archéologue  et 
critique  distingué,  Lenormant  avait  en  haute  estime  le  talent  et  la  personne  de  David. 
C'est  lui  qui  fit  attribuer  au  maître  la  commande  du  fronton...  L'édifice  que  devait 
orner  David  datait  de  1791  dans  l'esprit  public.  Il  lui  fut  demandé  d'en  respecter  la 
genèse;  il  accepta.  —Au  centre  du  bas-relief,  debout,  le  front  couronné  d'étoiles,  est 
la  figure  allégorique  de  la  Patrie. . .  David  s'est  inspiré,  pour  la  tête  de  cette  Muse,  du 
portrait  de  la  jeune  patricienne  qu'il  avait  entrevue  à  Rome,  Cecilia  Odescalchi.  » 

Puis  M.  Jouin  décrit  tour  à  tour  les  personnages  qui  remplissent  la 
droite  et  la  gauche  de  l'œuvre  immense  :  à  gauche,  du  côté  de  la  Liberté, 
Malesherbes,  Mirabeau,  Fénelon,  Manuel,  Carnot,  Berthollet,  Laplace, 
Louis  David,  Cuvier,  La  Fayette,  Voltaire,  Rousseau,  Bichat,  et  les  élèves 
des  Facultés;  à  droite,  du  côté  de  l'Histoire,  le  général  Bonaparte,  André 
Etienne,  le  tambour  d'Arcole,  et  des  soldats  de  chaque  arme  personni- 
fiant la  valeur  militaire  :  Un  canonnier,  un  dragon,  un  lancier  polonais, 
un  hussard,  un  marin  de  la  garde,  un  cuirassier  et  un  grenadier  de  la 
32e  demi-brigade,  dans  lequel  M.  Jouin  reconnaît  Pierre  Bertrand, 
Trompe-la-Mort,  dont  David  a  secouru  la  vieillesse  indigente,  et  enfin 
des  élèves  de  l'École  polytechnique. 

«  Le  fronton,  poursuit  M.  Jouin,  fut  la  source  de  contestations  prolongées  entre  le 
statuaire  et  le  pouvoir.  Nous  avons  dit  quelle  était  la  situation  des  esprits  lorsque 
parut  le  décret  de  1830.  L'esquisse  du  bas-relief,  présentée  à  Guizot,  ministre  de  l'in- 
térieur, fut  approuvée  sans  réserve,  et  l'artiste  s'occupa  de  la  préparation  du  modèle. 

1.  M.  Jouin  veut  sans  doute  parler  de  cette  croix  rayonnant  dans  les  nuages,  que 
l'on  voit  substituée  à  la  composition  de  Moitte  dans  la  lithographie  de  Chapuy,  en  1826. 
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Mais  les  événements  se  précipitèrent.  La  Fayette  étant  passé  dans  les  rangs  de  l'oppo- 
sition, le  roi  regretta  que  le  général  figurât  sur  le  fronton.  La  mémoire  de  Manuel  se 
perdait  dans  le  passé.  M.  Thiers,  alors  ministre,  appela  David;  on  était  en  4834. 
L'artiste  refusa  de  rien  modifier  dans  l'esquisse  officiellement  acceptée.  M.  Thiers  n'in- 
sista pas,  et  il  contresigna  la  commande.  David  reprit  son  travail  avec  ardeur,  et  au 
mois  de  juin  1837  le  bas-relief  était  entièrement  terminé.  Le  statuaire  se  croyait  à 
l'abri  de  difficultés  nouvelles  ;  il  se  trompait. 

«  On  sait  que,  dès  le  29  juillet  4  831,  la  fête  anniversaire  des  «  trois  jours  »,  prési- 
dée par  le  roi  lui-môme,  qui  s'était  rendu  au  Panthéon,  avait  consacré  la  destination 
récente  de  l'église  Sainte-Geneviève.  Lorsqu'en  1834,  à  l'occasion  du  différend  qui 
s'éleva  entre  le  ministre  de  l'intérieur  et  David,  on  eut  connaissance  des  changemenls 
qui  s'étaient  opérés  dans  l'esprit  du  roi,  l'archevêque  de  Paris  conçut  quelque  espoir 
de  faire  rendre  au  culte  la  basilique  construite  par  Soufflot.  Des  démarches  furent  faites 
aux  Tuileries  par  M.  de  Quélen,  et  aussitôt  l'opinion  publique  prit  parti  dans  la  ques- 
tion. Proudhon  devait  se  charger  plus  tard  de  justifier  les  prétentions  du  prélat. 
(P.-J.  Proudhon,  du  Principe  de  l'art  et  de  sa  destination  sociale.  Paris,  Garnier, 
4  865,  in-12.)  Mais,  à  l'époque  de  ces  luttes,  l'homme  qui  eut  le  plus  à  souffrir,  ce  fut 
David.  Le  21  juillet  4  837,  M.  de  Montalivet,  qui  avait  repris  le  portefeuille  de  l'inté- 
rieur depuis  quelques  mois,  visita  les  sculptures  du  fronton.  Le  lendemain,  le  ministre 
faisait  appeler  l'artiste.  Une  longue  conversation ,  relatée  par  David  lui-même,  fut 
échangée.  Le  statuaire  se  refusait  à  rien  reprendre  dans  son  travail,  et  demandait  que 
le  fronton  fût  découvert  pour  l'anniversaire  des  «  Journées  ».  Il  n'obtint  pas  gain  de 
cause. 

«  C'est  alors  que  la  presse  se  prononça  presque  unanimement  en  faveur  de  l'artiste. 
«  La  gloire,  écrivait  Gustave  Planche,  entre  comme  élément  nécessaire  dans  la  récom- 
«  pense.  Impassible  et  désintéressée,  cette  assemblée  de  grands  hommes  qui  reçoit  le 
«  prix  de  son  dévouement  encourage  la  foule  à  bien  faire,  mais  ne  la  pousse  pas  aux 
«  luttes  tumultueuses.  »  (Le  Fronton  du  Panthéon,  Revue  des  Deux  Mondes  du 
1 5  août  1837.)  —  Les  élèves  de  l'École  polytechnique  proposèrent  à  l'artiste  de  détruire 
l'échafaud  par  le  feu  et  de  découvrir  ainsi  son  travail.  Leur  lettre,  que  nous  avons  sous 
les  yeux,  est  adressée  «  Au  sculpteur  David,  le  citoyen  indépendant.  »  Un  membre  de 
la  famille  Desgenettes,  l'ancien  chirurgien  de  l'armée  d'Egypte,  faisait  part  au  sculpteur 
de  son  dessein  d'organiser  une  inauguration  populaire.  David  ne  consentit  à  aucune 
manifestation.  Remerciant  ceux  dont  il  recevait  des  marques  d'estime,  il  ne  cessa  de 
donner  l'exemple  d'un  grand  calme  et  d'une  dignité  parfaite.  Un  matin  du  mois  de 
septembre,  deux  inspecteurs  furent  aperçus  descendant  par  l'escalier  de  la  coupole  ; 
le  lendemain,  des  ouvriers  procédèrent  à  l'enlèvement  de  l'échafaud,  et,  sans  même 
que  l'artiste  eût  été  prévenu,  le  fronton  fut  découvert.  Le  peuple  ne  se  montra  pas 
moins  empressé  que  la  critique  à  admirer  les  sculptures  de  David.  —  Le  24  juin  4848, 
lors  de  la  reprise  du  Panthéon  sur  les  insurgés  par  le  général  Damesme,  la  mitraille 
endommagea  gravement  le  fronton.  David  obtint  de  restaurer  son  travail.  » 

Et,  clans  les  pièces  justificatives  du  tome  Ier  de  son  travail  définitif 
sur  David  d'Angers,  sa  vie,  son  œuvre,  ses  écrits  et  ses  contemporains, 
M.  H.  Jouin  cite  deux  lettres  adressées  par  Constant  Dufeux,  l'archi- 
tecte du  Panthéon,  à  Mrae  David,  femme  du  grand  artiste.  La  première 
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est  datée  du  10  décembre  1852  et  fait  allusion  à  la  nouvelle  transfor- 
mation du  monument,  qui  va  être  racontée  ci-après,  et  aux  projets  non 
exécutés  qui  en  furent  la  suite  : 

«  Croyez,  je  vous  prie,  que  l'estime,  l'affection  et  la  reconnaissance  que  je  porte  à 
M.  David  sont  en  veille  pour  que  rien  de  préjudiciable  ne  soit  fait  aux  œuvres  que 
nous  avons  de  lui  au  Panthéon.  Le  modèle  du  fronton,  pour  lequel  vous  vous  alarmez, 
était  dans  une  salle  qui  va  être  donnée  au  maître  de  chapelle,  pour  servir  à  l'étude  du 
chant  religieux.  Ce  modèle  est  trop  grand,  je  crois,  pour  trouver  place  dans  l'atelier 
de  M.  David.  Je  l'ai  fait  descendre,  à  grands  frais  et  avec  la  plus  grande  précaution, 
dans  l'un  des  caveaux  ;  il  sera  là,  auprès  des  modèles  de  Soufflot,  dans  un  lieu  fermé 
et  sûr,  à  l'abri  de  toute  atteinte;  personne  n'a  songé  à  le  casser,  et  je  n'eusse  pas 
laissé  y  loucher  sans  vous  en  prévenir.  J'ai  vu,  il  y  a  une  douzaine  d'années,  la  col- 
lection des  modèles  de  David  dans  le  Musée  d'Angers;  je  me  rappelle  l'impreesion 
qu'elle  m'a  faite,  et  je  sens  qu'il  est  urgent  qu'aucun  de  ces  modèles  ne  disparaisse. 
—  J'ai  eu  plusieurs  fois  l'honneur  de  me  présenter  chez  vous,  madame,  sans  avoir  pu 
vous  rencontrer;  je  voulais  vous  entretenir,  non  pas  de  ce  qui  a  été  fait  ou  arrêté, 
mais  de  ce  qui  a  été  dit  relativement  au  fronton.  J'ai  souvent  pensé  en  écrire  à 
M.  David,  mais  comme  en  définitive  rien  n'a  été  résolu,  je  me  suis  abstenu,  pensant 
seulement  vous  voir  pour  vous  en  parler.  —  Mon  attitude  auprès  de  tous,  et  particu- 
lièrement des  personnes  dont  je  dépends,  a  été  d'abord  de  ne  prendre  l'initiative 
d'aucune  proposition  relativement  au  fronton.  Quand  il  a  été  question,  en  pourparlers 
seulement,  de  le  détruire1,  alors  seulement  j'ai  ouvert  la  proposition  qui  a  depuis  été 
formulée  par  un  désir  de  le  transporter  à  Versailles  et  de  le  reconstruire  dans  une  salle 
de  verdure  faite  exprès  dans  les  jardins,  en  choisissant  un  jour  et  une  hauteur  favo- 
rables. J'ai  encore,  par  plus  de  précaution,  demandé  qu'un  élève  de  David  me  fût 
adjoint,  pour  veiller  à  la  démolition,  reconstruction,  et  réparation  s'il  y  avait  lieu.  — 
Voilà,  madame,  tout  ce  que  j'ai  à  vous  dire  sur  le  fronton  et  sur  le  modèle.  Si  vous 

1 .  Je  dois  à  l'obligeance  de  M.  H.  Jouin  communication  de  la  curieuse  note  sui- 
vante, relative  au  projet  de  démolition  du  fronton  de  David.  M.  Jouin  tenait,  je  crois 
cette  anecdote  de  M.  le  baron  Larrey  lui-môme. 

«  Vers  le  temps  où  s'échangeaient  les  lettres  de  Constant  Dufeux  avec  Ume  David, 
le  baron  Larrey  se  trouvant  au  camp  de  Châlons,  à  la  table  de  Napoléon  III,  le  nom  de 
David  fut  prononcé  dans  la  conversation. 

«  —  Vous  connaissez  cet  artiste?  dit  l'Empereur  au  baron  Larrey. 

«  —  Oui,  sire,  je  le  connais  et  je  l'estime  profondément. 

«  —  C'est  un  adversaire  implacable,  m'a-t-on  dit. 

a  _  C'est  un  grand  artiste,  Sire;  il  a  fait  le  Fronton  du  Panthéon,  et  nulle  part 
l'image  sculptée  de  Napoléon  Ier  n'a  revêtu  une  allure  aussi  grande  que  sur  cette  page 
glorieuse,  la  mieux  placée  d'ailleurs  dans  la  capitale  pour  que  rien  n'échappe  de  sa 
valeur. 

«  —  Vraiment?  dit  l'Empereur,  j'ignorais  cela. 

«  —  Ce  que  je  viens  de  dire,  ajouta  le  baron  Larrey,  vous  sera  confirmé  par  tout 
homme  de  bonne  foi. 

«  Cette  intervention  courageuse  sauva  le  fronton  de  David  d'un  déplacement  qui 
eût  sans  doute  entraîné  sa  destruction.  » 
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avez  une  place  meilleure  que  celle  que  j'ai  choisie  pour  conserver  cette  remarquable 
étude  de  monsieur  votre  mari,  elle  est  à  votre  disposition,  et  je  serais  heureux  de 
mettre  tout  mon  empressement  à  satisfaire  vos  moindres  désirs.  » 

Deux  ans  après  la  mort  de  David,  Constant  Dufeux  écrivait  de  nou- 
veau, le  6  janvier  1858,  à  la  veuve  du  sculpteur  : 

«  Je  me  mets  tout  à  votre  disposition  pour  livrer  aux  personnes  que  vous  m'adres- 
serez le  beau  modèle  du  fronton  du  Panthéon,  exécuté  par  M.  David  d'Angers.  Je  suis 
heureux  de  remettre  cet  ouvrage  entre  vos  mains,  madame,  parce  que  sa  conservation 
sera  actuellement  assurée,  et,  le  Musée  d'Angers  le  recueillant,  il  sera  le  complément 
essentiel  qui  manquait,  au  milieu  des  œuvres  déjà  réunies  de  l'illustre  statuaire  ange- 
vin. J'ai  souvent,  en  visitant  les  salles  David,  désiré  ce  qui  va  s'accomplir,  et,  lors  de 
mon  dernier  voyage  à  Angers,  il  y  a  environ  six  semaines,  j'ai  proposé  à  M.  Dauban 
de  lui  remettre  ce  modèle  capital  aussitôt  qu'il  pourrait  le  faire  retirer  du  Panthéon, 
où  je  le  conservais  de  mon  mieux,  ce  qui  ne  veut  pas  dire  le  mieux  possible,  puisque, 
malheureusement,  je  ne  pouvais  le  tenir  à  l'abri  des  visiteurs  qu'en  le  renfermant  dans 
un  caveau  bien  sec,  mais  à  peu  près  privé  d'air. . .  » 

Dans  la  visite  que  M.  de  Montalivet  fit  au  Panthéon  en  juillet  1837, 
pour  y  examiner  le  fronton  de  David  et  les  bas-reliefs  de  Nanteuil,  il  put 
donner  l'ordre  de  découvrir  également  les  pendentifs  de  Gérard,  qui 
venaient  d'être  terminés  pour  la  fête  révolutionnaire...  ». 

M.  Gh.  Blanc,  dans  son  beau  livre  :  Les  artistes  démon  temps  (Paris, 
Didot,  1876),  a  raconté  d'une  manière  d'autant  plus  intéressante  qu'il 
fut,  comme  directeur  des  Beaux-arts,  patron  de  la  commande  faite  à 
l'artiste,  l'entreprise  tout  à  fait  grandiose  de  la  décoration  du  Panthéon 
par  M.  Paul  Ghenavard  : 

«  Quand  vint  la  révolution  de  4848,  qui  était  selon  son  cœur,  Chedavard  sentit 
renaître  ses  ambitions  et  il  fit  part  de  ses  projets  au  ministre  de  l'intérieur  et  au  direc- 
teur des  beaux-arts.  Accablé  de  travaux,  ayant  une  forte  partie  de  la  révolution  sur 
les  bras,  M.  Ledru-Rollin,  qui  connaissait  Chenavard,  ne  put  le  recevoir  que  la  nuit, 
dans  une  petite  pièce  du  second  étage  où  il  se  cachait  même  des  huissiers  pour  s'ap- 
partenir quelques  instants.  L'artiste  mit  sur  table  une  quantité  de  dessins  qui  étaient 
des  compositions  historiques  et  symboliques  pour  la  décoration  du  Panthéon  français. 
11  avait  conçu  le  plan  d'une  palingénésie  universelle  où  il  montrerait  la  transformation 
de  l'humanité,  les  évolutions  morales  du  monde.  Les  parois  du  Panthéon  se  prêtaient 
à  merveille  au  développement  de  cette  suite  de  pensées.  Toute  la  partie  gauche  serait 
consacrée  aux  grandes  phases  de  l'histoire  antique  ;  toute  la  partie  droite  serait  réservée 
à  l'ère  chrétienne;  et  le  fond  du  temple  devait  être  occupé  par  une  peinture  représen- 
tant la  prédication  du  Christ  sur  la  montagne.  L'Évangile  se  trouvait  ainsi  marquer  la 
fin  des  temps  antiques  et  le  commencement  des  temps  modernes  qui  s'arrêteraient  à 
la  Révolution  française.  On  voyait,  il  m'en  souvient,  sur  cette  table,  tantôt  en  esquisses 
légères,  tantôt  en  dessins  achevés,  une  série  de  scènes  héroïques  ou  historiques,  les 
commencements  de  Rome,  le  siège  de  Carthage,  Ja  mort  de  Socrate,  qu'il  avait  fallu 
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recommencer  après  la  fameuse  composition  de  David,  et  qui  est  différemmen  belle; 
César  passant  le  Rubicon,  les  temps  d'Auguste,  l'étable  de  Bethléem,  les  chrétiens  dans 
les  catacombes,  morceau  dont  l'invention  est  sublime;  et  le  pape  Léon  arrêtant  Attila 
aux  portes  de  Rome  par  la  seule  force  de  l'esprit.  Puis  viennent  les  poètes  italiens  de 
la  Renaissance,  puis  Luther  à  Wittemberg,  puis  le  siècle  de  Louis  XIV  dans  les  jardins 
de  Versailles,  ensuite  l'époque  des  encyclopédistes,  figurée  par  l'escalier  de  Voltaire, 
que  montent  et  descendent  les  philosophes  de  son  siècle;  enfin  la  Révolution  fran- 
çaise, telle  qu'elle  est  représentée  dans  le  tableau  inachevé  de  Mirabeau  apostrophant 
Dreux-Brézé,  et  dans  le  dessin  de  la  Convention  nationale  que  possède  maintenant  le 
prince  Napoléon.  Malgré  la  fatigue  que  lui  causaient  tant  d'insomnies  forcées,  Ledru- 
Rollin  écouta  jusqu'au  bout  Chenavard  et  considéra  une  à  une  les  compositions  pro- 
jetées. L'artiste  s'expliqua. . .  M.  Ledru-Rollin,  après  deux  jours  de  réflexion,  et  après 
avoir  bien  voulu  nous  consulter,  confia  la  décoration  du  Panthéon  à  Paul  Chenavard, 
et  lui  ouvrit  un  premier  crédit  de  30,000  francs,  au  moyeu  duquel  il  put  entamer  son 
immense  travail.  » 

Nous  interrompons  ici  le  récit  de  M.  Ch.  Blanc,  pour  transcrire  le 
très  curieux  décret  que  M.  Ledru-Rollin,  membre  du  gouvernement  pro- 
visoire, promulgua  le  11  avril  1848  : 

«  Au  nom  du  peuple  français, 

«  Sur  la  proposition  du  directeur  des  beaux-arts,  le  ministre  de  l'intérieur  décrète: 

«  Il  sera  exécuté  dans  l'intérieur  du  Panthéon  une  suite  de  peintures  murales  par 
le  citoyen  Paul  Chenavard,  et  sous  sa  direction,  conformément  aux  projets  et  aux 
esquisses  qui  ont  été  mises  sous  les  yeux  du  ministre.  Sur  la  demande  du  citoyen 
Chenavard,  il  lui  est  alloué,  pendant  toule  la  durée  des  travaux,  une  somme  de 
4,000  francs  par  an.  Le  citoyen  Chenavard  est  autorisé  à  s'adjoindre  les  artistes  qu'il 
jugera  convenable  pour  la  meilleure  et  plus  prompte  exécution  desdits  travaux.  Le 
maximum  de  la  rétribution  des  artistes  employés  à  ces  travaux  sera  de  10  francs  par 
jour,  les  frais  matériels  étant  supportés  par  l'État.  Sur  la  demande  du  citoyen  Chena- 
vard, le  ministre  se  réserve  la  faculté  de  suspendre  le  travail  commencé  après  examen 
fait  par  une  commission  nommée  par  lui.  » 

«  Les  choses  allèrent  au  mieux  durant  quatre  ans  (nous  reprenons  le  récit  de 
M.  Ch.  Blanc).  Chenavard  composa  quarante  compositions  et  environ  dix-huit  cartons 
de  six  mètres  de  haut  sur  trois  ou  quatre  mètres  de  large,  et  il  les  dessina  en  clair- 
obscur,  assisté  successivement  de  Papéty,  de  Bézard,  de  Brémond  et  de  Comairas, 
anciens  pensionnaires  de  Rome.  Bien  que  ses  collaborateurs  fussent  des  hommes  d'un 
mérite  connu,  éprouvé,  on  peut  dire  que  leur  collaboration  n'a  pas  empêché  l'unifor- 
mité absolue  de  ces  dix-huit  cartons,  qui  semblent  sortir  d'une  seule  main  et  qui  n'ont 
pas  la  moindre  ressemblance  avec  ce  que  Papéty  et  Bézard,  notamment,  ont  produit 
lorsqu'ils  ont  travaillé  pour  leur  compte. 

«  La  peinture  en  camaïeu  est  souvent  ce  qui  convient  le  plus  à  l'expression  des 
idées  :  non  seulement  elle  en  dit  mieux  la  dignité  austère  et  la  grandeur,  mais  elle 
satisfait  l'intelligence  par  une  correspondance  naturelle  entre  l'unité  du  ton  et  l'unité 
de  la  pensée. . .  Les  cartons  en  clair-obscur  de  Chenavard  sont  exécutés  précieusement 
et  très  finis.  La  suppression  des  teintes  est  rachetée  par  un  modelé  sincère,  mâle  et 
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plein  de  relief. ..  Indépendamment  des  dix-huit  carions  dont  nous  venons  de  parler, 
Chenavard  avait  exposé  une  vingtaine  de  compositions  en  petit,  très  terminées,  et  qui 
étaient  destinées  à  la  décoration  du  temple.  Parmi  ces  compositions,  il  y  en  avait  cinq 
plus  importantes  représentant  l'Enfer,  le  Purgatoire,  la  Résurrection  et  le  Paradis. 
On  devait  les  reproduire  sur  lave,  et  les  placer  en  manière  de  pavement,  dans  le 
chœur,  la  nef  et  les  transepts.  La  cinquième  qui  aurait  occupé  le  centre,  au-dessous 
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de  la  coupole,  résume  la  pensée  générale  de  la  philosophie  de  l'histoire,  depuis  le 
commencement  du  monde  jusqu'à  nos  jours,  c'est-à-dire  jusqu'à  la  Révolution  fran- 
çaise. Ce  système  de  pavement,  renouvelé  de  l'antique,  eût  aussi  rappelé  celui  de  la 
cathédrale  de  Sienne. 

«  Aux  quatre  piliers  qui  soutiennent  la  coupole  étaient  adossées  (dans  le  projet  du 
décorateur)  les  statues  de  Moïse,  d'Homère,  de  Platon  et  de  Galilée,  signifiant  les  âges 
religieux,  poétique,  philosophique  et  scientifique  de  l'humanité.  Décrire  ce  vasto 
xxm.  —  2"  période.  52 
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ensemble  de  décoration,  ce  serait  en  quelque  sorte  écrire  un  discours  sur  l'histoire 
universelle;  il  y  faut  renoncer.  En  somme,  dans  la  pensée  de  l'artiste,  le  Panthéon 
devenait  une  sorte  de  Westminster  français.  C'est  là  ce  qui  explique  pourquoi  les  com- 
positions de  Chenavard  étaient  monochromes.  L'autorité  de  la  monochromie  répondait 
mieux,  en  effet,  au  sentiment  que  doit  éveiller  la  vue  d'une  nécropole.  Cependant, 
comme  l'absence  de  toute  coloration  pouvait  faire  dégénérer  en  tristesse  l'austérité 
voulue,  l'artiste,  à  l'imitation  de  ce  qui  s'est  pratiqué  souvent  dans  l'antiquité,  préten- 
dait appliquer  des  couleurs  et  des  dorures  sur  l'architecture  même,  c'est-à-dire  sur  les 
moulures  qui  auraient  encadré  les  compositions.  On  aurait  ainsi  réalisé,  sur  des  pen- 
sers  nouveaux,  un  temple  antique.  J'ajoute  que  ces  dessins,  qu'on  regarde  comme  des 
cartons  et  que  nous  avons  nous-mêmes  appelés  ainsi,  n'étaient  pas  autre  chose  que  les 
originaux  qui  eussent  été  marouflés,  c'est-à-dire  collés  sur  les  murailles,  pour  être 
ensuite  recouverts  d'une  sorte  de  vernis  qui  les  eût  garantis  contre  l'humidité  ;  après 
quoi  l'artiste,  au  moyen  de  légers  glacis  colorés,  eût  fait  des  raccords  et  eût  harmonisé 
la  monochromie  de  ses  compositions  avec  la  polychromie  et  la  dorure  des  encadrements 
architectoniques.  » 

A  l'occasion  de  l'Exposition  des  cartons  de  Paul  Chenavard  pour  la 
décoration  du  Panthéon,  organisée  en  1876  par  la  ville  de  Lyon,  en  son 
palais  Saint-Pierre,  M.  Gh.  Blanc  écrivit  en  un  précieux  livret  spécial 
l'histoire  de  la  grande  œuvre  de  son  ami.  Ce  sont  ces  36  pages  que 
j'aurais  dû  transcrire  ici,  car  mon  cher  confrère  n'y  a  rien  omis  qui  pût 
faire  apprécier  dans  son  ampleur  et  dans  ses  détails  la  pensée  et  la 
marche  de  l'entreprise  à  l'honneur  de  laquelle  il  avait  été  si  intimement 
mêlé.  Si  j'ai  cité  de  préférence  les  Artistes  de  mon  temps,  c'est  que  le 
récit  y  était  plus  succinct  et  mieux  à  la  mesure  d'une  coupure  permise; 
mais  le  livret  de  l'exposition  de  Lyon  est  de  lecture  obligée  pour  qui 
voudra  connaître  par  le  menu  les  origines  et  les  fortunes  diverses  des 
cartons  de  Chenavard;  de  même  qu'il  conviendra  de  lire,  dans  l'Art  mo- 
derne de  Théophile  Gautier,  auquel  renvoie  Ch.  Blanc,  la  merveilleuse 
description  et  la  poétique  analyse  de  ces  compositions  philosophiques. 

Le  public  a  connu  les  cartons  de  Chenavard  par  le  Salon  de  1853,  où 
ils  remplissaient  presque  entièrement  trois  des  faces  du  vaste  atelier  des 
décorations  de  l'Opéra,  transformé  en  salle  d'exposition,  aux  Menus- 
Plaisirs  du  faubourg  Poissonnière  ;  l'impression  produite  fut  très  consi- 
dérable :  on  se  trouvait  en  face  de  l'œuvre  d'un  grand  esprit.  Je  tran- 
scris ici  la  note  qui  me  fut  remise  par  M.  Chenavard,  comme  indication 
de  la  série  des  cartons  exposés  par  lui  : 

«  Les  dessins  qui  sont  réunis  dans  cette  salle  font  partie  d'une  suite  de  composi- 
tions qui  étaient  destinées  à  décorer  l'intérieur  du  Panthéon  : 

«  Commencement  de  Rome.  —  Des  bergers  du  Latium  découvrent  au  bord  du 
Tibre,  parmi  les  roseaux,  Rémus  et  Romu  us  allaités  par  une  louve. 
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«  Junius  Brutus,  pour  obéir  aux  lois,  fait  mourir  en  sa  présence  ses  deux  fils  qui 
avaient  conspiré  contre  la  République. 

«  Apogée  de  la  République.  —Conquêtes  des  Romains.  —  Scipion. 

«  César  passe  le  Rubicon.  —  Commencement  des  guerres  civiles. 

«  Mort  des  Caton  et  de  Marcus  Brutus.  —  Fin  de  la  République  romaine. 

«  La  paix  sous  Auguste;  il  ferme  le  temple  de  Janus. 

«  Naissance,  Prédication  et  Passion  de  Jésus-Christ. 

«  Les  premiers  chrétiens  dans  les  catacombes;  au-dessus,  un  triomphe. 

«  Attila,  suivi  de  ses  hordes,  s'arrête  devant  le  pape  Léon,  porté  en  tète  de  son 
clergé. 

«  Commencement  de  la  Réforme;  Luther  déchire  les  bulles  du  pape  dans  l'église 
de  Wiltemberg. 

«  Époque  de  Louis  XIV.  —  Le  Roi,  avec  ses  minisires  Colbert  et  Louvois,  projette 
la  conquête  de  la  Hollande  et  de  la  Franche-Comté.  Près  d'eux  sont  placés  le  grand 
Condé  et  Mme  de  Maintenon.  Plus  loin,  à  droite,  Turenne  écoute  Bossuet.  Sur  l'esca- 
lier, Corneille,  Molière,  La  Fontaine,  Boileau  et  Racine  ;  et,  à  gauche,  Mm6s  de  Mon- 
tespan,  La  Vallière  etSévigné;  Puget  regarde  de  loin  l'effet  des  décorations  du  jardin 
de  Versailles. 

«  L'Enfer.  Le  Purgatoire;  le  musicien  qui  occupe  le  centre  du  tableau  estCaselia. 

«  L'Entrée  du  Paradis.  Résurrection  des  morts;  séparation  des  bons  et  des  mé- 
chants; les  bienheureux  sont  introduits  dans  le  Paradis  par  la  Vierge  et  les  Apôtres, 
au-dessous,  sur  le  second  plan,  on  a  rappelé  le  mythe  antique  de  Psyché  et  l'Amour. 

«  Le  Déluge.  Lutte  des  hommes  contre  les  géants  et  les  animaux. 

«  Mort  de  Zoroastre.  —  Fin  de  la  théocratie  antique.  —  Avènement  de  la  caste 
des  guerriers. 

«  Guerre  de  Troie  ;  Homère. 

«  Mort  de  Socrate;  morale. 

«  Baptême  de  Constantin;  le  pouvoir  spirituel  s'établit  temporairement. 

«  Saint  Ambroise  refuse  l'entrée  de  l'Église  à  l'empereur  Théodose;  accroissement 
de  la  puissance  religieuse. 

«  Fuite  de  Mahomet  (l'Hégire). 

«  Couronnement  de  Grégoire  VIL 

«  Sac  de  Jérusalem;  les  Croisés  s'emparent  du  butin  qu'ils  rapportent  en  Occi- 
dent. 

«  Les  poètes  d'Italie  et  les  femmes;  Dante  pleure  Béatrix  morte;  Pétrarque  et 
Laure;  Arioste  et  les  princesses  de  Ferrare;  Boccace  dans  le  fond. 

«  Serment  du  Ruthli;  éveil  de  la  liberté  moderne. 

«  Siècle  de  Léon  X;  les  artistes  élèvent  le  Vatican. 

«  Découverte  de  l'imprimerie;  atelier  de  Guttomberg;  Fust  et  Schœffer. 

«  Voltaire  et  les  encyclopédistes. 

«  Révolution  française.  —  Napoléon,  se  séparant  du  groupe  des  hommes  illustres 
de  son  temps  dans  la  guerre,  la  politique  et  les  arts,  va  rejoindre  les  trois  grands 
hommes  qui,  dans  le  passé,  ont  comme  lui  opéré  l'unité  de  leur  époque  :  Alexandre, 
César  et  Charlemagne.  Autour  de  la  barque  qui  les  porte  viennent  ceux  qui  ont  tendu 
au  même  but  sans  y  pouvoir  atteindre  :  Grégoire  VII,  Charles-Quint,  etc.  Les  person- 
nages allégoriques  de  la  Mort  et  de  l'Amour,  qui  les  suivent,  indiquent  les  transfor- 
mations incessantes  des  sociétés.  Ce  tableau,  qui  dans  le  monument  aurait  fait  face  à 
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celui  du  déluge,  aurait  été  le  dernier  de  la  série,  dont  on  n'a  pu  exposer  qu'une  par- 
tie à  cause  de  l'élat  trop  incomplet  où  se  trouve  le  reste.  » 

A  la  dernière  page  de  son  livret  de  l'exposition  de  Lyon,  Ch.  Blanc  a 
inséré  un  catalogue  chronologique  des  cartons  de  P.  Chenavard.  Ce 
catalogue,  d'un  ordre  plus  logique,  cela  va  sans  dire,  que  celui  rédigé  à 
la  hâte  par  l'artiste,  au  point  de  vue  du  placement  de  ses  vastes  toiles, 
complète  la  série  donnée  ici  par  nous  ;  on  y  trouve,  en  effet,  des  compo- 
sitions que  ne  connut  point  l'Exposition  universelle  de  1855  :  «  les  Ber- 
gers chaldéens;  —  les  Rois  d'Egypte  jugés  après  leur  mort;  — Moïse 
sur  la  montagne;  —  Hérodote,  commencement  de  l'histoire;  — ■  Hippo- 
crate  au  lit  des  malades;  —  Démosthène  à  la  tribune;  —  la  Séparation 
des  apôtres;  —  la  Découverte  de  l'Amérique;  —  la  Philosophie  de  l'his- 
toire, pavement  circulaire  sous  la  coupole;  —  les  Statues  d'Alexandre  et 
de  Charlemagne  (pour  les  deux  extrémités  de  la  croisée),  et  celles  de 
Moïse,  Homère,  Socrate,  Galilée  (qui  devaient  être  adossées  aux  quatre 
piliers  de  la  coupole).  »  —  Dans  cette  énumération  fournie  par  M.  Ch. 
Blanc,  on  apprend  que  les  grands  cartons  du  Baptême  de  Constantin, 
des  Poètes  d'Italie  et  de  l'Escalier  de  Voltaire  ont  été  perdus.  Ces  com- 
positions n'existent  plus  que  par  des  dessins  de  moindre  format. 

L'exposition  des  cartons  de  M.  Chenavard,  en  1853,  valut  à  l'artiste 
la  décoration  de  la  Légion  d'honneur,  et  l'Empereur,  au  dîner  qui  eut 
lieu  à  Saint-Cloud,  le  soir  de  la  solennité,  prit  un  plaisir  extrême  à  la 
causerie  neuve  pour  lui  et  indépendante  de  ce  philosophe  d'une  simpli- 
cité antique,  dont  la  voix  enrouée  engluait  et  charmait  les  oreilles,  de  ce 
rêveur  plein  de  vues  nourrissantes  et  ingénieuses. 

Deux  ans  après,  je  l'ai  dit,  les  cartons  de  Chenavard  reparaissaient 
à  l'Exposition  universelle  des  beaux-arts,  dans  la  même  salle  du  palais 
de  l'avenue  Montaigne  où  Raulbach  avait  exhibé  les  siens,  et  l'on  put 
juger  alors  combien,  en  ces  sortes  d'ouvrages  austères  et  pensés,  l'ar- 
tiste français  avait  à  la  fois  plus  de  clairvoyance  instinctive,  de  sobriété 
et  de  tenue,  et  plus  de  réelle  science  historique,  et,  malgré  son  appa- 
rence un  peu  lourde,  un  sentiment  autrement  fin  des  vraies  traditions  de 
l'art. 

Depuis  lors,  ces  vastes  toiles  étaient  demeurées  enroulées  et  perdues 
pour  le  public,  quand,  après  1870,  elles  reparurent  un  moment  dans 
l'une  des  galeries  supérieures  du  palais  des  Champs-Elysées.  Ne  voulant 
point  que  désormais  elles  restassent  inutiles  et  cachées  et  dépérissent 
dans  d'éternels  magasins,  je  proposai,  dès  la  première  répartition  qui  fut 
faite,  sous  ma  direction,  aux  collections  publiques  des  départements,  de 
les  attribuer  au  musée  d'Amiens,  qui  me  paraissait  le  mieux  en  état,  par 
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ses  vastes  proportions,  de  donner  le  jour  le  plus  convenable  à  leur  entier 
développement  ;  mais  presque  aussitôt,  sur  le  désir  de  l'artiste  lui-même, 
qui  avait  d'abord  paru  agréer  l'emploi  fait  de  son  œuvre,  ou  plutôt  sur 
la  légitime  et  bien  naturelle  réclamation  de  la  ville  de  Lyon,  sa  patrie, 
légataire  à  l'avance  de  ses  portefeuilles  d'études  et  d'estampes,  une  né- 
gociation favorisée  par  nous  s'ouvrit  entre  Lyon  et  Amiens,  et,  grâce  à 
une  commande  de  travaux  décoratifs  pour  la  ville  d'Amiens,  que  nous 
pûmes  faire  approuver  en  échange  par  le  ministre  d'alors,  les  cartons  de 
M.  Chenavard,  l'une  des  productions  capitales  de  notre  école  contempo- 
raine, appartiennent  désormais  à  la  ville  natale  du  peintre.  Ils  ont  été, 
Dieu  merci,  avant  leur  départ  pour  Lyon,  photographiés  par  MM.  Braun, 
et  les  amis  du  talent  de  Chenavard  peuvent  montrer  avec  orgueil,  dans 
cette  suite  d'estampes,  la  conception  vraiment  robuste  et  haute  qui  avait 
inspiré  cette  puissante  épopée  humanitaire.  Le  jour  où  moi-même  j'eus 
à  dérouler  au  ministre  un  projet  tout  autre  pour  la  décoration  du  Pan- 
théon, je  pus  dire,  sans  que  personne  contredît  mes  paroles,  que  la 
tentative  de  M.  Chenavard,  inapplicable  désormais  à  un  monument  rendu 
au  culte,  avait  fourni  à  cet  artiste  éminent  «  l'occasion  de  donner  la 
mesure  de  sa  vaste  culture  d'esprit,  de  son  abondante  invention  et  de 
son  respectueux  sentiment  des  grands  maîtres.  » 

Ls  6  décembre  1851,  le  prince-président  de  la  République,  répétant 
textuellement  les  paroles  mêmes  de  son  oncle,  décrétait  : 

o  L'ancienne  église  Sainte-Geneviève  est  rendue  au  culte,  conformément  à  l'inten- 
tion de  son  fondateur,  sous  l'invocation  de  Sainte-Geneviève,  patronne  de  Paris...  » 

Voilà  qui  explique  les  lettres  citées  plus  haut  de  Constant  Dufeux  à 
Mrac  David  d'Angers',  et  voilà  aussi  pourquoi  un  sculpteur  qui  ne  fut  pas 
sans  talent,  mais  dont  on  ne  saurait  comprendre  en  ce  cas  l'innocente 
présomption,  concevait  aussitôt  l'idée  de  remplacer  le  fronton  de  David, 
du  grand  David,  de  David  qui  vivait  encore,  par  un  fronton  de  sa  com- 
position, mieux  approprié,  c'était  vrai,  à  la  nouvelle  consécration  du 
monument.  C'était  M.  Desprez,  et  nous  donnons  ici  l'explication  écrite 
par  lui-même  de  son  modèle  en  cire,  qu'il  légua  à  sa  mort  à  Hiolle,  son 
élève. 

«  Notice  sur  le  nouveau  projet  de  fronton  de  l'église  Sainte-Geneviève.  Le  centre 
du  fronton  représente  l'apothéose  de  sainte  Geneviève,  entourée  d'anges,  dont  deux 
portent  ses  attributs  :  une  houlette,  une  brebis,  symbole  de  son  origine;  la  sainte 
s'élève  vers  le  ciel.  Au  côté  gauche,  Napoléon  III  remet  au  clergé  les  clefs  du  temple 
rendu  au  culte.  Au  côté  droit,  Clovis,  par  considération  pour  la  sainte,  accorde  la 
liberté  à  des  prisonniers.  Dans  l'angle  de  droite,  la  patronne  de  Paris,  encore  enfant, 
fait  son  premier  miracle.  Elle  adresse  sa  prière  à  Dieu  et  bénit  l'eau  du  puits.  Sa  mère 
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lave  ses  yeux  avec  celte  eau  et  recouvre  la  vue.  Dans  l'angle  de  gauche,  la  sainte 
accourt  avec  des  provisions  au  secours  des  malheureux  qui  éprouvent  les  horreurs  de 
la  faim.  » 

Cette  substitution  d'un  fronton  nouveau  à  celui  de  David,  qui  nous 
paraît  à  nous  une  pensée  si  bizarre,  l'idée  religieuse  s'associant,  pour 
bien  dire,  naturellement,  à  toutes  les  œuvres  d'un  caractère  élevé,  —  et 
aucune  œuvre,  malgré  certaines  figures  de  détail,  n'a  un  sens  général 
plus  patriotique  et  un  feu  plus  héroïque  que  celle-ci;  —  cette  substi- 
tution n'avait  rien,  il  faut  l'avouer,  qui  effarouchât  les  esprits  d'alors, 
témoin  la  description  qu'a  donnée  M.  Charles  Lucas,  dans  la  Revue  de 
l'art  chrétien  (2e  série,  tome  1er,  année  1874),  d'un  projet  de  décoration 
du  Panthéon  qu'avait  conçu  Constant  Dufeux,  l'ingénieux  architecte  de 
Sainte-Geneviève,  et  dont  il  ne  put  que  tracer  les  croquis  et  ébaucher 
certaines  parties  d'exécution  : 

«  Dans  son  projet  de  décoration  extérieure,  la  sculpture  jouait  un  rôle  immense  : 
en  dehors  des  groupes  demandés  au  sculpteur  Maindron,  et  représentant,  l'un,  sainte 
Geneviève  arrêtant  Attila1,  et  l'autre  Clovis  recevant  le  baptême  de  saint  Rémi,  de 
nombreux  bas-reliefs  formaient,  placés  dans  la  partie  en  imposte  des  portes  et  au-des- 
sous des  chapiteaux,  la  série  des  hauts  faits  de  notre  histoire  nationale.  La  suite  de  ces 
bas-reliefs,  interrompue  sur  les  pilastres  servant  de  contreforts  aux  façades  latérales, 
s'y  voyait  remplacée  par  des  statues  ayant  au-dessous  des  guirlandes  et  des  inscrip- 
tions. Sur  la  façade  principale,  sous  le  portique,  cinq  bas-reliefs  représentaient,  au 
milieu,  la  Cène;  à  droite  et  à  gauche,  deux  épisodes  de  la  vie  de  sainte  Geneviève,  et, 
aux  extrémités,  la  fondation  de  l'église  et  son  retour  au  culte.  Dans  la  hauteur  des 
chapiteaux,  des  guirlandes  reliant  entre  elles  des  croix  latines  accompagnaient  le 
chiffre  de  la  sainte,  S.  G.  entrelacés.  Dans  la  frise,  l'inscription  latine  et  chrétienne  : 
domus  .  sub  .  invocatione  .  sanct.e  .  gënovef.e.  remplaçait  la  devise  patriotique  : 
aux  grands  hommes  la  patrie  reconnaissante,  et  le  fronton  de  David  d'Angers, 
cette  œuvre  remarquable,  mais  si  peu  en  harmonie  avec  une  église  chrétienne,  était 
déposée,  comme  le  demande  avec  tant  de  raison  notre  collaborateur,  M.  Ch.  Timbal, 
et  faisait  place  à  une  grande  page  sculpturale  représentant  la  Dispersion  des  apôtres, 
dominés  par  une  figure  de  Christ,  les  envoyant  catéchiser  tous  les  peuples  au  travers 
des  continents  et  des  mers.  Des  acrotères,  véritables  groupes  de  statues,  dont  l'un, 
placé  au-dessus  du  fronton  principal,  représentait  VExtase  de  la  sainte,  et  dont  les 
autres  empruntaient  au  christianisme  les  données  de  leur  composition,  animaient,  avec 
les  statues  de  nos  gloires  nationales,  placées  sur  les  dés  de  la  balustrade,  la  silhouette 
aussi  monotone  que  monumentale  de  cette  partie  inférieure  dont  un  toit  orné  com- 
plétait la  décoration.   Dans  la  frise  qui  règne  au-dessus  des  colonnes  entourant  le 

*\ .  La  commande  du  groupe  à' Attila  et  Sainte-Geneviève  à  M.  Maindron,  pour  le 
prix  de  10,000  francs,  remonte  à  la  date  du  1er  mars  1853,  et  l'œuvre  devait  être  mise 
en  place  à  l'occasion  de  la  fête  du  <I5  août.  Ce  n'est  pourtant  que  le  30  avril  <I858  que 
le  groupe  en  marbre  est  acquis  par  le  ministère  et  payé  8,000  francs.  Le  bloc  avait 
sans  doute  été  fourni  par  l'administration. 
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tambour  qui  relie  la  coupole  à  l'église,  une  inscription  extérieure,  rappelant  celle  in- 
térieure du  dôme  de  Saint-Pierre  de  Rome,  était  consacrée  à  sainte  Geneviève,  et  des 
statues  placées  au-dessus  de  ces  colonnes  en  prolongeaient  les  axes  et  conduisaient  le 
regard  jusqu'à  la  naissance  du  dôme.  Sur  celui-ci,  de  nombreux  motifs  décoratifs  ré- 
pétaient le  chiffre  de  la  sainte,  le  contour  aimé  du  visage  de  la  vierge  de  Nanterre 
placé  dans  une  auréole  d'or,  et  la  croix  sur  laquelle  réside  tout  salut.  Enfin,  dans  son 
projet,  Constant  Dufeux,  toujours  d'après  le  dessin  que  j'ai  sous  les  yeux  et  suivant 
ce  que  nous  dit  son  biographe  et  élève  Féraud,  «  déposait  la  lanterne  qui,  outre  qu'elle 
charge  inutilement  la  coupole  extérieure,  imprime  à  ces  belles  voûtes,  par  l'effort  du 
vent,  des  vibrations  dangereuses.  »  Il  remplaçait  dans  son  projet  ce  pseudo-pérystère 
par  un  couronnement  en  bronze  doré  (dans  lequel  huit  anges  sonnaient  de  la  trom- 
«  pette  sacrée)  et  au-dessus  duquel  s'élevait,  portée  sur  un  pavois  (et  dominée  par  la 
«  croix),  la  noble  et  douce  figure  si  chère  aux  Parisiens.  »  Avant  de  voir  presque 
entièrement  ajourner  ce  vaste  projet  de  décoration  extérieure  du  Panthéon  redevenu 
Sainte-Geneviève,  Constant  Dufeux  eut  cependant  la  satisfaction  d'en  diriger  un  com- 
mencement d'exécution.  Il  composa,  Gt  fondre  sous  sa  direction  et  poser,  nous  dit  son 
biographe  Féraud,  «  les  belles  portes  latérales  en  bronze,  chef-d'œuvre  de  goût  jusque 
«  dans  leurs  moindres  détails,  et  où  se  trouve  appliqué  l'un  des  grands  principes  d'art 
«  qu'il  professait  :  que  la  forme  doit  se  ployer  aux  conditions  normales,  aux  exigences 
«  de  la  matière,  et  non  la  matière  à  la  forme;  l'une  élant  l'œuvre  de  la  nature,  l'artiste 
«  doit  y  soumettre  l'autre...  >;  Rappelant,  avant  toute  autre  idée,  que  l'église  Sainte- 
Geneviève  était  et  devait  rester  un  monument  tout  à  fait  spécial  et  élevé  à  la  glorifica- 
tion de  la  sainte,  Constant  Dufeux  voulait  avec  raison  placer  la  châsse  contenant  les 
reliques  de  sainte  Geneviève  à  la  rencontre  des  deux  axes  de  l'église,  au  centre  même 
de  la  coupole,  à  l'endroit  où,  dans  une  basilique  primitive,  eût  été  érigé  le  principal 
autel.  Il  disposait  de  plus  cette  châsse  en  contre-bas  du  sol  actuel  de  l'église  et  au-des- 
sous même  du  niveau  des  caveaux...  » 

Suit  la  description  de  la  crypte  mystérieuse  et  du  sarcophage  monu- 
mental contenant  la  châsse  de  la  sainte  ;  mais  à  quoi  bon  cet  enterre- 
ment de  la  châsse?  J'avoue  que  le  projet  de  Soufflot,  plus  simple  et  plus 
naturel,  qui  la  plaçait  au  grand  jour,  sous  le  dôme,  à  la  même  rencontre 
des  axes  et  à  première  vue  des  fidèles  qui  visitaient  le  monument,  me 
plaisait  bien  davantage.  Soufflot  avait  bien  prévu,  lui  aussi,  le  tombeau 
dans  une  crypte,  mais  la  châsse  dominait  extérieurement  et  semblait 
exhaler  au  dehors  une  bénédiction  perpétuelle. 

«  Je  ne  ferai  que  rappeler  ici,  dit  encore  M.  Lucas,  le  mobilier  provisoire  compre- 
nant maître-autel  et  chaire  à  prêcher,  stalles  et  clôture  du  chœur  avec  chemin  de  croix, 
que  Constant  Dufeux  dut  faire  exécuter  avec  précipitation  et  dans  les  données  les  plus 
économiques,  pour  la  cérémonie  d'inauguration  du  Panthéon  redevenu  Sainte-Gene- 
viève. » 

PII.      DE     CHENNEVIÈRES. 
La  suilc  prochainement.) 
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M.  PUVIS  DE  CHAVANNES 


uand  on  gère  bien  sa  fortune,  il  faut  en 
dresser  l'inventaire  à  intervalles  régu- 
liers. Chacune  des  valeurs  prise  à  partie, 
on  en  écrit  l'histoire,  on  en  fait  l'estima- 
tion passée,  présente  et  future,  et  après 
force  travaux  et  calculs  on  sait  ce  qu'on 
a  et  on  prévoit  ce  qu'on  aura.  Cette  sage 
conduite  doit  nous  servir  d'exemple  pour 
nos  richesses  d'art  et  nos  gloires  con- 
temporaines. La  France  est  une  million- 
naire et  c'est  lui  rendre  service  que 
de  donner  de  l'air  aux  titres  qu'elle  garde  en  portefeuille.  On  répare 
les  oublis,  on  constate  la  hausse;  on  prédit  la  fièvre  des  enchères. 
J'ai  grande  confiance  dans  la  justice  dernière,  et  la  postérité  mérite 
la  réputation  dont  elle  jouit.  Elle  finit  comme  les  pendules  par  sonner; 
mais,  si  elle  retarde,  un  bon  coup  de  pouce  donné  à  propos  la  remet 
à  l'heure.  Il  me  semblait,  en  parcourant  dernièrement  les  salles  du 
Musée  des  arts  décoratifs,  que  nous  avions  là  une  série  d'artistes  et 
d'ouvrages  qui  méritent  qu'on  s'occupe  d'eux.  Ils  forment  un  groupe  de 
cet  inventaire  d'art  que  nous  ne  saurions  faire  tout  entier  et  dont  j'es- 
sayerai aujourd'hui  de  détacher  un  chapitre.  M.  Puvis  de  Chavannes  ne 
mérite-t-il  pas,  par  exemple,  qu'on  s'arrête  quelque  temps  sur  son  œuvre? 
Quelqu'un  parlera  un  autre  jour  des  décorations  de  M.  Galland,  et  ainsi 
justice  sera  rendue  aux  premiers  parmi  les  maîtres  décorateurs. 

M.  Puvis  de  Chavannes  est  né  à  Lyon,  où  son  père  était  ingénieur 
en  chef  des  mines.  Il  se  destinait  à  la  même  carrière  et  se  préparait  à 
l'École  polytechnique,  lorsqu'une  maladie  grave  vint  modifier  ses  pro- 
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jets,  et  l'art  l'emporta  sur  la  science.  Nous  voilà  en  présence  d'une  voca- 
tion un  peu  tardive  mais  sincère.  Ce  n'est  point  une  organisation  excep- 
tionnelle et  précoce  qui  entraîna  le  néophyte.  Il  cédait  à  un  'penchant 
longtemps  médité  et  il  contractait  avec  la  peinture  un  mariage  déraison. 
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ÉTUDIE     dJk      t]Ê/t]e      RE  N  vIe]r  s  É  E. 

(Dessin  de  M.  Puvis  de   Chavannes.) 


Le  magistrat  qui  reçut  ses  serments  fut  M.  Henry  Scheffer,  artiste 
grave,  qui  lui  donna  de  bons  conseils  et  de  sérieux  exemples.  Au  bout  de 
deux  ans  il  partait  pour  l'Italie  et,  quand  il  fut  de  retour,  il  alla  frapper 
à  la  porte  de  Couture.  Son  atelier  jouissait  d'une  grande  réputation,  à 
laquelle  M.  Puvis  de  Chavannes  ne  contribua  point.  Il  n'y  fit  qu'un  court 


XXIII.    —   2e  PÉRIODE. 


53 


418  GAZETTE    DES   BEAUX-ARTS. 

séjour  et  les  anciens  élèves  se  rappellent  encore  comment  il  le  quitta. 
Un  matin  où  le  jour  gris  noyait  l'atelier  dans  une  pâle  clarté  et  où  l'élève 
s'efforçait  de  rendre  de  son  mieux  les  tons  argentés  et  la  douce  harmo- 
nie des  chairs,  Couture  entre  et  fait  sa  tournée  de  corrections.  Arrivé 
deyant  le  chevalet  de  Puvis  de  Ghavannes  il  grommelle  en  fronçant  le 
sourcil  : 

—  Vous  n'y  êtes  pas  du  tout.  Donnez-moi  votre  palette.  Et  aussitôt, 
devant  le  disciple  ébahi,  le  maître  compose  son  ton  de  lumière,  mélange 
selon  la  formule  de  blanc  d'argent,  de  jaune  de  Naples,  de  vermillon  et 
de  cobalt.  En  un  instant  l'étude  changeait  de  couleur  et  le  maître  amon- 
celait ses  empâtements  tout  en  maudissant  Ingres  et  Delacroix. 

—  Comment,  monsieur  Couture,  s'écria  Chavannes,  c'est  vraiment 
ainsi  que  vous  voyez  le  modèle  ! 

Sa  figure  exprimait  la  surprise  et  le  désespoir.  On  ne  le  revit  plus 
jamais. 

Alors  commença  pour  Puvis  de  Chavannes  un  enseignement  qui  serait 
dangereux  pour  tout  autre  qu'un  artiste  fortement  trempé.  La  théorie 
devança  la  pratique  et  il  trouva  chez  des  voisins  d'atelier,  Pollet  et 
Ricard,  des  initiateurs  plutôt  que  des  professeurs.  On  lui  apprit  ses  lettres 
dans  Victor  Hugo  et  ses  notes  dans  Mozart.  L'écolier  était  destiné  à 
devenir  un  maître;  il  apprit  vite.  M.  Pollet  joignit  l'exemple  au  précepte 
et  lui  montra  comment  il  fallait  dessiner,  tandis  que  Ricard  développait 
devant  lui  tous  les  trésors  de  son  esprit  et  toutes  les  ressources  de  son 
savoir.  Ce  qui  l'avait  attaché  à  Puv;s  de  Chavannes,  c'est  qu'il  trouvait 
en  lui  une  noble  ambition.  Quels  entretiens  s'échangeaient  là,  sur  les 
hauteurs  de  la  place  Pigalle!  Les  devoirs  du  dessin  n'étaient  jamais  sacri- 
fiés aux  droits  du  beau.  Ainsi  se  formait  dans  l'esprit  de  Puvis  de  Cha- 
vannes la  théorie  saine  de  la  peinture  décorative  que  nous  allons  le  voir 
pratiquer  avec  tant  d'éclat  et  de  succès.  Sans  suivre  l'ordre  chronologique, 
nous  irons  droit  au  musée  d'Amiens  et  nous  examinerons  l'œuvre  capitale 
du  maître.  Oublions  son  Retour  de  Chasse,  exposé  en  1859  et  appartenant 
aujourd'hui  au  musée  de  Marseille,  pour  ne  voir  d'abord  que  les  grandes 
compositions,  la  Guerre  et  la  Paix,  qui  furent  achetées  par  le  Gouverne- 
ment au  Salon  de  1861.  L'architecte  du  musée,  M.  Diet,  obtint  du  Gou- 
vernement le  don  des  deux  panneaux.  Ainsi  furent  noués  les  liens  qui 
attachèrent  M.  de  Chavannes  au  musée  d'Amiens  et  qui  se  multiplièrent, 
grâce  à  l'admiration  de  la  ville  pour  son  peintre  ordinaire  et  grâce  à  la 
libéralité  de  l'auteur,  qui  prodigua  ses  compositions  sans  compter.  En 
entrant,  dans  l'escalier,  on  trouve  à  droite  le  Repos,  à  gauche  le  Travail, 
exposés  en  1863,  et  Ave  Picardia  nutrix  qui  date  de  1865.  On  est  tout 
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d'abord  frappé  de  la  coloration  harmonieuse  de  l'ensemble  que  com- 
plètent des  bordures  d'un  bleu  charmant,  sur  lesquelles  se  développent 
des  guirlandes  élégantes  de  fleurs  et  de  fruits.  L'aspect  général  est  déli- 
cieux avec  les  dessus  de  porte  peints  en  camaïeu,  aux  ombres  d'un  ton 
brique  et  aux  clairs  d'un  blanc  rosé.  Une  fois  enveloppé  par  cette  im- 
pression, l'esprit  habite  naturellement  les  contrées  symboliques  au  mi- 
lieu des  hommes  qui  se  reposent  ou  qui  travaillent,  êtres  réels  faits  de 
chair  et  d'os,  vrais  avant  d'être  poétiques.  Ils  sont  éternels,  les  forgerons 
qui  occupent  le  milieu  de  la  scène  intitulée  le  Travail.  Derrière  eux 
s'étend  la  mer  aux  flots  d'émeraude  et  sur  le  ciel  se  développent  des 
nuages  pittoresques.  Chacun  travaille  pour  de  bon  et  autour  de  l'en- 
clume les  plus  forts  exercent  leurs  muscles  puissants.  Au  premier  plan, 
des  bûcherons  taillent  des  arbres,  et  comme  pendant  on  voit  une  femme 
qui  donne  le  sein  à  un  nouveau-né.  Là,  sans  doute,  suivant  M.  Puvis 
de  Chavannes,  se  borne  le  travail  de  la  femme  et  rien  ne  fait  pressentir 
l'enseignement  secondaire,  les  lycées  et  les  écoles  normales  de  l'avenir. 
Dans  le  Repos,  elles  jouent  un  rôle  un  peu  plus  actif  et  il  est  impossible 
de  mieux  écouter  le  vieillard  qui  tient  le  milieu  de  la  scène  et  qui 
enchanté  par  ses  récits  tout  un  auditoire  varié  de  bergers  et  de  labou- 
reurs. Il  fallait  bien  de  l'art  pour  composer  le  sujet  du  fond  qui  se  trouve 
coupé  par  des  portes.  M.  de  Chavannes  s'en  est  tiré  à  sa  gloire  :  il  a 
multiplié  les  épisodes  qui  rappellent  le  pays,  les  travaux  et  les  primi- 
tives industries  de  la  Picardie.  C'est  le  digne  pendant  de  la  grande  com- 
position dont  il  a  exposé  le  carton  l'an  dernier,  intitulé  Pro  patria 
Indus,  et  qui  va  être  exécutée  dans  l'escalier  même  dont  il  doit  com- 
pléter la  décoration.  Vous  souvenez-vous  de  ce  qu'en  disait  ici  même 
M.  le  marquis  de  Chennevières  dans  son  compte  rendu  du  Salon? 
«  L'artiste,  écrivait-il,  qui  a  conçu  dans  le  déroulement  de  cette  compo- 
sition immense  le  poème  entier  de  la  Picardie  primitive,  avec  ses  bos- 
quets espacés  et  les  vastes  solitudes  de  ses  tourbières,  avec  ses  groupes 
superbes  de  jeunes  lanceurs  de  piques,  aussi  élégants  dans  leurs  nobles 
attitudes  que  des  athlètes  de  la  Grèce  antique,  avec  ses  vieux  chasseurs 
de  cygnes  et  de  hérons  à  la  mine  sauvage  comme  leur  gibier,  avec  ses 
autres  groupes  de  belles  filles  et  d'enfants  se  délassant  des  soins  rusti- 
ques près  des  huttes  de  la  tribu;  l'artiste  qui  exprime  les  choses  delà 
vie  idéale  avec  cette  simplicité  grandiose  et  cette  observation  instinctive 
et  profondément  juste,  en  ce  qu'elle  a  d'essentiel  dans  les  gestes  et 
dans  les  habitudes  humaines,  est  vraiment  un  homme  des  grandes 
époques.  » 

L'escalier,    quand  il  renfermera  cette  belle  composition  de  plus, 


M.   PUVIS    DE   CHAVANNES. 


U21 


formera  un  ensemble  unique  dans  l'histoire  de  l'art  français.  On  pourra 
heureusement  s'en  faire  une  idée,  car  M.  de  Chavannes  a  peint  des  réduc- 
tions de  ces  compositions.  Elles  ont  figuré  à  l'Exposition  de  1867  et  en 
ce  moment  au  Musée  des  arts  décoratifs  elles  sont  réunies  à  un  grand 
nombre  de  dessins  de  toute  taille  et  à  tous  degrés  d'avancement.  Je  vou- 
drais conduire  devant  ces  études  ceux  qui  se  sont  permis  de  dire 
que  M.  de  Chavannes  ne  dessinait  pas  toujours  bien,  et  qui  ont  pris 
pour  l'ignorance  une  certaine  façon  sommaire  de  voir  et  de  rendre  la 
nature  qui  convient  essentiellement  à  la  peinture  décorative.  Nedonne-t-il 
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pas  toujours  à  ses  personnages  l'attitude  et  le  geste  vrais?  A  quelque 
plan  qu'ils  figurent,  ils  vivent.  Qu'on  ne  voie  d'eux  qu'un  bout  de  bras 
ou  qu'un  bas  de  jambe,  on  pourrait,  avec  ce  fragment,  les  recomposer 
tout  entiers.  De  cette  admirable  intelligence  du  mouvement,  de  cette 
intuition  de  la  vie,  résultent  une  originalité  et  un  accent  qui  enlèvent 
aux  peintures  toute  apparence  de  système.  Malgré  un  certain  arbitraire 
dans  la  couleur  et  dans  l'exécution,  on  sent  et  on  trouve  la  vie.  Travail- 
leurs, bergers,  soldats,  laboureurs,  avant  tout  sont  des  hommes.  Sur  les 
grandes  surfaces  occupées  par  des  plans  divers,  il  faut  des  procédés 
sommaires.  La  direction  des  os  par  grandes  lignes,  les  surfaces  des 
muscles  par  accents  énergiques  et  caractérisés  :  tels  sont  les  procédés 
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familiers  à  M.  Puvis  de  Chavannes  qui,  outre  la  puissance  d'imagination, 
a  l'esprit  solide. 

Il  faut  pourtant  quitter  cet  escalier,  où  sont  résumées  dans  un  si  beau 
cadre  toutes  les  qualités  du  maître.  La  Guerre  et  la  Paix,  qu'on  a  mal- 
heureusement privées  de  leur  bordure  de  fruits  pour  les  encadrer  d'un 
ornement  étrusque,  décorent  deux  salles.  Sur  quelle  terre  pacifique 
se  passe  cette  adorable  scène?  Qu'ils  semblent  heureux,  les  guerriers  au 
repos  !  que  leurs  chevaux  courent  librement  sur  les  gazons  fleuris,  et  que 
cette  belle  et  plantureuse  jeune  fille  est  aimable  de  nous  tourner  ainsi 
le  dos  pour  le  montrer!  En  composant  la  Guerre,  M.  de  Chavannes  n'a  pas 
voulu  que  le  contraste  fût  trop  violent.  L'antithèse  était  si  facile  qu'il  l'a 
dédaignée.  11  n'a  pas  représenté  toutes  les  horreurs  sanglantes,  et  les 
trois  hérauts  dressés  sur  leurs  chevaux  qui  sonnent  de  la  trompette, 
donnent  à  l'ensemble  de  la  scène  un  appareil  de  majesté  grave.  La  mère 
désespérée  pleurant  sur  son  fils,  au  premier  plan,  se  livre  à  toute  sa  dou- 
leur, sans  verser  dans  le  mélodrame.  Notons  en  passant  que  le  cadavre 
étendu  sur  le  sol  est  un  des  morceaux  les  plus  remarquables  qu'ait 
peints  et  dessinés  M.  Puvis  de  Chavannes. 

La  décoration  de  la  salle  a  été  complétée  par  des  dons  généreux  de 
l'auteur  :  deux  médaillons  surmontent  chacune  des  compositions,  la  Paix, 
que  personnifie  une  jeune  fille  blonde,  et  la  Guerre,  une  femme  armée 
d'une  torche  et  d'un  bouclier.  Quatre  grandes  figures  sont  placées  mal- 
heureusement dans  un  si  mauvais  jour,  qu'on  parvient  à  peine  à  distin- 
guer les  majestueuses  silhouettes  d'un  Porte-étendard  et  de  la  Désola- 
tion, de  la  Fileuse  et  du  Moissonneur.  Tel  est  le  résumé  sommaire  des 
peintures  décoratives,  commencées  en  1861,  achevées  en  1867,  qui 
valurent  à  l'auteur  deux  médailles  et  la  croix  de  chevalier  de  la  Légion 
d'honneur. 

Nous  passerons  rapidement  sur  les  œuvres  suivantes,  où  nous  trouve- 
rions à  louer  les  mêmes  qualités,  développées  sur  un  champ  d'imagi- 
nation toujours  vaste.  En  1869,  M.  Puvis  de  Chavannes  composa  pour 
Marseille,  la  ville  natale  de  son  ami  Ricard,  deux  peintures  destinées 
à  décorer  l'escalier  du  musée.  L'une  nous  moaire  Massilia,  colonie  grecque, 
et  l'autre  Marseille,  porte  d'Orient  :  le  passé  et  le  présent.  La  Méditer- 
ranée qui  caresse  de  ses  flots  bleus  les  galets  gris,  quelques  enfants  qui 
jouent,  des  femmes  drapées  à  la  grecque,  des  villas  blanches  sur  le  ciel 
d'azur;  de  tous  ces  éléments  M.  Puvis  de  Chavannes  a  composé  un  en- 
semble brillant  de  soleil,  de  jeunesse  et  d'avenir.  La  Porte  d'Orient, 
c'est  un  vaisseau  coupé  par  le  milieu,  qui  fait  face  au  spectateur,  comme 
celui  de  l'Africaine.  On  y  voit  les  passagers  entassés  pêle-mêle,  les  uns 


nYvfsa;  J^jt^gr 


PANNEAUX      COMPLÉMENTAIRES      FAISANT      FACE      ATI      TABLEAU      DE      «LA      GUERRE)).       MUSÉE      D'AMIENS 

(Dessin  de   M.  Puvis  de  Chavannes.) 


424  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS. 

debout,  les  autres  couchés,  et,  pour  faire  ressortir  les  costumes  éclatants 
et  bariolés,  les  flots  sombres  et  agités. 

Je  cite  pour  mémoire  :  !a  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste ,  la 
Madeleine  au  désert,  exposées  en  1870.  On  y  vit  la  preuve  que  les  petites 
toiles  convenaient  peu  à  M.  Puvis  de  Chavannes.  C'était  un  aigle  en  cage. 

Pendant  le  siège,  il  remplit  vaillamment  son  devoir  parmi  les  mobi- 
lisés, ce  qui  ne  l'empêcha  point  de  produire  les  deux  compositions  deve- 
nues populaires,  le  Pigeon  et  le  Ballon. 

Je  craindrais  de  me  répéter  à  propos  de  Charles  Martel  et  de  Sainte 
Radegonde,  qui  décorent  l'escalier  d'honneur  de  l'hôtel  de  ville  de  Poitiers, 
et  j'ai  hâte  d'arriver,  en  terminant,  à  la  décoration  de  Sainte-Geneviève, 
qui  est  jusqu'ici,  avec  le  musée  d'Amiens,  l'œuvre  capitale  de  notre 
peintre  et  qui  lui  valut  sa  nomination  d'officier  de  la  Légion  d'honneur. 
Les  cartons  ont  été  exposés  en  1876  ;  mais  il  est  facile  aux  Parisiens  qui 
ne  les  connaissent  pas  de  rendre  visite  aux  peintures  du  Panthéon. 

L'espace  que  M.  Puvis  de  Chavannes  était  appelé  à  décorer  se  divisait 
d'abord  en  une  partie  basse  et  une  partie  haute,  division  horizontale  ; 
puis  le  tout  se  partageait  en  deux  portions  inégales  :  une  petite,  com- 
prise entre  deux  pilastres  ;  une  grande,  coupée  vers  les  extrémités  par  de 
vastes  pilastres.  Dans  la  première  partie,  l'artiste  représente  sainte  Gene- 
viève enfant,  qui  édifie  et  surprend  ses  parents  par  sa  piété  ;  en  effet, 
tandis  que  ses  moutons  paissent  tranquillement,  elle  s'agenouille  devant 
un  autel  fait  de  ses  mains  et  elle  prie  Dieu.  Nous  retrouvons  dans  la 
conception  de  la  scène,  dans  la  création  des  personnages,  le  bon  sens 
qui  est  toujours  la  base  des  compositions  de  M.  de  Chavannes.  Quelle 
était,  en  effet,  la  manière  de  rendre  l'histoire  de  sainte  Geneviève  tou- 
chante? N'était-ce  pas  de  la  faire  vraie?  n'était-ce  pas  de  lui  donner  pour 
cadre  des  paysages  des  environs  de  Paris,  dont  les  lignes  principales 
n'ont  pas  varié,  et  pour  compagnons  les  habitants  primitifs,  qui  sont  nos 
ancêtres  ?  Dans  la  grande  composition  qui  nous  montre  les  deux  évêques, 
saint  Germain  et  saint  Loup,  prédisant  à  sainte  Geneviève  ses  hautes  des- 
tinées, la  vraisemblance  est  telle  qu'elle  devient  la  vérité.  Il  faudrait, 
pour  rendre  justice  à  tous  les  personnages,  les  décrire  l'un  après  l'autre 
et  montrer  la  simplicité  et  la  justesse  de  leurs  attitudes.  Tous  con- 
courent à  l'action,  aucun  n'est  là  pour  remplir  un  vide.  Le  paysage 
forme  un  fond  admirable  et  les  tons  d'améthyste  du  mont  Valérien 
s'harmonisent  à  ravir  avec  l'azur  clair  et  argenté  d'un  beau  ciel  de  prin- 
temps. Dans  la  partie  supérieure  se  déroule  une  série  de  saints  et  de 
martyrs  dont  la  disposition  rappelle  ceux  de  Flandrin  à  Saint-Vincent- 
de-Paul.  La  disposition  seule  est  analogue.  Il  suffit  d'un  instant  d'oh- 
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servation  pour  voir  que  les  deux  artistes  poursuivent  par  des  moyens 
divers  un  but  différent.  Ainsi  les  peintures  de  Sainte-Geneviève  font  au 
musée  d'Amiens  un  cligne  pendant;  décoration  civile  et  décoration  reli- 
gieuse, toutes  deux  de  premier  ordre,  compteront  dans  l'histoire  de  l'art 
français.  M.  Puvis  de  Chavannes  est  une  de  ces  valeurs  dont  je  parlais 
en  commençant,  valeurs  de  tout  repos,  à  qui  le  temps  profitera  et  que 
la  postérité  classera  certainement  avec  une  hausse  considérable. 

Son  talent  est  un  bronze  de  Corinihe,  assemblage  heureux  de  mé- 
taux disparates.  Ai-je  énuméré  les  qualités  variées  qui  font  le  peintre 
chez  M.  Puvis  de  Chavannes,  le  bon  sens  parfait,  la  vue  juste  de  la 
nature,  l'exécution  puissante  et  sobre,  l'imagination,  le  goût,  puis  enfin, 
pour  mettre  tout  cela  en  œuvre,  le  fluide  mystérieux,  réfractaire  à  toute 
analyse,  courant  électrique,  influence  magnétique,  que  sais-je?  que  la 
Providence  tient  en  réserve  pour  ses  élus,  dont  elle  les  gratifie  quand 
bon  lui  semble  et  que  ni  le  travail  ni  les  leçons  ne  font  acquérir  ?  11  faut 
la  grâce  suffisante  pour  faire  son  salut  dans  les  arts  et  la  doctrine  des 
jansénistes  s'applique  mieux  aux  artistes  qu'aux  catholiques.  M.  Puvis 
de  Chavannes  a  la  grâce  suffisante  ;  il  fera  son  salut,  il  est  déjà  fait 
même.  C'est  un  véritable  artiste,  amoureux  de  son  art,  dédaigneux 
de  la  renommée  de  mauvais  aloi,  toujours  consacré  à  ce  qu'il  croit 
le  beau.  Il  est  original,  il  est  lui-même.  Qui  pourra  jamais,  dorénavant, 
parler  de  la  peinture  décorative  en  France  sans  prononcer  le  nom  de 
Puvis  de  Chavannes?  On  pourra  ne  pas  l'admirer  autant  que  nous,  on 
pourra  l'attaquer,  mais  il  sera  défendu  à  l'historien  de  l'art  de  le  passer 
sous  silence.  11  est  jeune  encore,  il  produira  de  nouvelles  œuvres. 

En  voyant,  d'une  part,  ce  rare  talent,  et  de  l'autre,  tant  de  murailles 
blanches,  nous  ne  pouvons  qu'emprunter  à  M.  de  Chennevières  notre 
conclusion  et  répéter  après  lui  :  «  La  France  a-t-elle  donc  tant  de  Puvis 
de  Chavannes  ?  Et  le  Louvre  n'a-t-il  donc  plus  d'escaliers  monumentaux? 
Et  l'Hôtel-de-Ville  n'en  a-t-il  donc  pas  prévu,  pour  lesquels  ce  serait  une 
fortune  rare  de  se  prêter  aux  combinaisons  de  cet  incomparable  décora- 
teur ?  »  Espérons  qu'il  y  aura  de  bons  entendeurs,  et  disons-leur, 
comme  aux  lecteurs  :   «  salut  !  » 

ARTHUR    BAIGNÈRES. 


LE  LIVRE  DE   SOUVENIRS 


D'UN   SCULPTEUR  FLORENTIN  AU   XVe  SIECLE 


MASO  DI  BARTOLOMMEO,  DIT   LE  MASACCIO 


(1447-1455) 


n  poursuivant  dans  les  divers  dépôts 
d'archives  de  l'Italie  la  recherche  des 
pièces  manuscrites,  correspondances 
et  «  Livres  de  Raison  »  qui  permet- 
tront de  fixer  d'une  manière  définitive 
les  attributions  des  belles  sculptures 
qui  décorent  le  Tempio  Malatestiano 
de  Rimini,  nous  avons,  grâce  aux 
indications  du  bienveillant  archiviste, 
M.  Gaetano  Milanesi,  mis  la  main  sur 
un  document  dont  l'intérêt  n'est  pas 
limité  à  nos  travaux  du  moment,  et  auquel  on  peut,  ce  nous  semble, 
demander  de  plus  hautes  conclusions  que  le  redressement  d'erreurs  de 
date,  des  attributions  plus  exactes,  et  autres  minuties  dont  on  est  un 
peu  trop  porté  à  s'exagérer  l'importance  dans  l'histoire  de  l'art. 

L'original  est  en  deux  parties;  la  première  se  trouve  à  la  Biblio- 
thèque de  Prato,  la  seconde  à  la  Bibliothèque  nationale  de  Florence  ;  et 
le  tout  consiste  en  carnets  dont  les  pages,  signées  et  numérotées,  con- 
tiennent, jour  par  jour,  pendant  huit  années,  la  constatation  des  recettes 
faites  par  un  sculpteur  florentin  du  nom  de  «  Tomaso  di  Bartolommeo  », 
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avec  la  désignation,  par  le  menu,  des  frais  occasionnés  par  les  travaux 
exécutés  pendant  cette  période. 

L'artiste  est  probablement  .inconnu  de  tous  et,  en  tout  cas,  si  les 
historiens  actuels  de  l'art  à  Florence  ont  notion  de  son  existence,  je  ne 
crois  pas  qu'ils  aient  jamais  mis  son  nom  sur  aucune  de  ses  œuvres  *.  Quand 
il  se  désigne  lui-même  au  cours  de  ses  travaux,  le  sculpteur  écrit  «  Maso 
di  Bartolommeo  »  et  il  ajoute  «  detto  Masaccio  ».  Je  sais  désormais  qu'il 
a  disparu  vers  14(32;  il  florissait  vers  1445;  c'est  dire  qu'il  appartient  à 
la  plus  belle  époque  de  l'art  italien;  et  si  son  nom  n'est  pas  arrivé  jus- 
qu'à nous,  ce  n'est  point  faute  d'avoir  été  associé  à  celui  d'artistes 
illustres  et  de  puissants  seigneurs.  Quelques-uns  de  ses  travaux  de 
sculpture  sont  faits  de  compte  à  demi  avec  Michelozzo,  avec  Donatello, 
Luca  délia  Robbia,  Pasquino  du  Montepulciano  ;  et  ses  protecteurs  et  ses 
patrons  ne  sont  rien  moins  que  Gosme  le  Vieux,  Pierre  de  Médicis, 
Orlando  de  Médicis,  François  de  Montefeltre,  Duc  d'Urbin,  Sigismond 
Malatesta,  fils  de  Pandolphe,  Seigneur  de  Rimini,  et  Astorre  di  Manfredi, 
Seigneur  de  Faënza.  On  voit  déjà  dans  quel  milieu  plein  d'intérêt  nous 
allons  nous  mouvoir. 

Ce  n'est  certainement  point  un  maître  que  ce  Maso  di  Bartolommeo,  et  je 
ne  veuxpas  revendiquer  pour  lui  une  haute  place  dans  la  pléiade  des  sculp- 
teurs florentins  de  la  première  Renaissance;  la  postérité  l'a  oublié,  c'est 
vrai,  mais  elle  l'a  laissé  en  parfaite  compagnie.  Ghiberti,  dès  li06,  a 
vingt-deux  collaborateurs  aux  portes  du  Baptistère;  sait-on  bien  le  nom 
de  tous?  Et  n'est-ce  pas  d'hier  seulement  que  nous  connaissons  les 
neuf  scarpellini  qui  ont  prêté  le  concours  de  leur  talent  à  Donatello  au 
Santo  de  Padoue?  Ce  n'est  pour  personne  un  fait  nouveau  que  nous 
n'avons  notion  que  des  hautes  personnalités  de  l'art  italien,  puisque 
déjà  du  temps  de  Gimabuë,  le  seul  peintre  dont  on  cite  le  nom  dans  la 
Florence  du  xuie  siècle,  vingt-deux  autres  maîtres  peintres  (selon  le 
cadastre  et  les  livres  des  sacristies  récemment  déchiffrés)  tenaient 
«  botteghe  »  à  Florence  et  y  enseignaient  leur  art. 

Je  montrerai  tout  d'abord,  par  un  extrait  de  quelques  lignes  (car  je 
ne  veux  pas  fatiguer  le  lecteur  en  lui  présentant  un  document  aride, 
hérissé  de  chiffres  et  de  la  plus  grossière  orthographe),  qu'il  y  a  un 
résultat  immédiat  et  très  pratique  à  tirer  du  «  Libro  di  Ricchordi  »  de 
Maso.  J'ajoute  que  je  souhaite  de  tout  caeur  à  chaque  historien  ou  écri- 
vain d'art  qui  le  lira  un  jour  dans  son  entier,  de  trouver  dans  les  trois 

4 .  Perkins,  cependant,  dans  ses  Toscan  Scullors,  cite  le  nom  de  Maso,  à  propos 
des  portes  de  bronze  de  la  sacristie  de  Santa  Maria  ciel  Fior. 
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à  quatre  cents  petits  chapitres  qui  le  composent,  quelques  lignes  aussi 
concluantes  pour  ses  travaux  particuliers  que  le  sont,  pour  l'histoire  de 
l'art  à  Rimini  au  xve  siècle,  celles  que  je  vais  citer  : 

On  lit,  en  effet,  sous  la  date  1452  :   «  Ricchordo  che  oggi  questo 
12  di  settembre,  io  Maso  di  Bartolommeo  e  tolto  a  fare  dal  S.  M.  Gis- 
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mondo,  signore  di  Rimino,  uno  Usco  {Grille -Porte),  che  chiude  una 
chapella.  El  quale  usco  debbo  far  d'ottone  chon  certi  siipiti  (jambages 
de  porte),  pur  di  bronzo,  che  sono  larghi  br.  2  1/3  et  alti  2  1/9  e  deb- 
bono  pesare  libri  500  o  meno.  » 

Fecine  el  raerchato  con  Matteo  de  Pasti  de  Verona,  compagno  del 

detto  signore »  Suivent  les  conditions  du  marché,  l'époque  de  la 

livraison  et  les  conditions  de  la  mise  en  place. 
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En  1450,  Sigismond,  fils  de  Pandolphe,  seigneur  de  Rimini,  dont  j'ai 
tracé  le  portrait  ici  même,  a  inauguré,  à  l'occasion  du  grand  jubilé,  le 
temple  de  Rimini,  non  achevé  encore  et  qui  ne  devait  jamais  l'être.  On 
continue  jusqu'en  1462  la  décoration  intérieure,  et  nous  apprenons,  par  ce 
passage  du  journal  de  Maso,  que  ledit  seigneur  lui  a  demandé  de  clore 
une  chapelle  par  une  grille  en  bronze.  Il  s'agit  de  la  première  chapelle 
à  main  droite,  celle  de  Saint-Sigismond,  où  sont  ces  beaux  anges  en 
stiacciato  qu'on  a  attribués  à  Donatello  et  que  nous  prouverons  devoir 
être  restitués  à  Agostino  di  Duccio,  celui-là  même  que  Vasari  a  cru  être 
Agostino  délia  Robbia,  frère  de  Luca. 

C'est  un  point  qui  a  son  intérêt  pour  nous,  que  la  part  prise  par 
Maso  aux  travaux  de  Rimini;  mais  ce  qui  prend  une  importance  pour 
tout  le  monde,  c'est  que  le  contrat  est  fait  au  nom  de  Sigismond  par 
Matteo  da  Pasti ,  le  grand  médailleur  auquel  on  doit  les  effigies  de 
Sigismond  et  d'Isotta. 

Le  dit  Matteo  est  désigné  sous  le  nom  de  «Compagnon  du  seigneur  de 
Rimini,  c'est-à-dire  son  familier,  son  habitué,  son  pensionnaire.  Une  pre- 
mière fois,  nous  avions  rencontré  à  Sienne  une  lettre  de  lui  à  Sigismond, 
signée  Famulus  luus;  nous  avons  la  lettre  de  Léon  Battista  Alberti  sur  la 
forme  à  donner  à  la  coupole  de  Rimini,  adressée  à  «  Matteo  de  Bastia  », 
qui  n'est  autre  que  Matteo  da  Pasti  (ou  de  Pastis,  comme  il  signe  sou- 
vent) ;  enfin,  comme  les  contrats  pour  la  fourniture  des  marbres  de  Vérone 
nécessaires  à  l'exécution  des  belles  balustrades  qui  ferment  les  chapelles 
du  temple  sont  faits  aussi  par  le  médailleur  au  nom  de  Sigismond, 
on  ne  nous  refusera  pas  d'accepter,  comme  un  fait  acquis  désormais  à 
l'histoire,  que  Matteo  a  été  le  Proto- Maestro  delà  construction  du 
temple.  Nous  le  connaissions  déjà  comme  peintre,  comme  sculpteur  et 
comme  médailleur;  nous  savons  aujourd'hui  qu'il  était  architecte,  ou  du 
moins  qu'il  avait  assumé  la  direction  des  travaux  d'architecture  et  exé- 
cutait les  dessins  de  L.  Alberti,  retenu  à  Rome  pour  le  service  du  Vatican. 

C'est  là  un  point  spécial  et  chacun  pourra,  suivant  la  nature  de  ses 
travaux,  trouver  ainsi,  dans  le  Livre  des  Souvenirs,  la  confirmation  d'un 
fait  qui  le  touche;  ce  qui  importe  davantage,  c'est  que  la  lecture  de  ces 
innombrables  petits  chapitres  d'un  carnet  d'artiste  nous  initie  à  la  vie 
errante  de  ces  sculpteurs  de  la  Renaissance  :  Scarpellini,  Intagliatori, 
Lapicidari,  Muratori,  Tagliapietre. 

Au  xv°  siècle,  la  spécialité  d'art  n'existe  pas ,  la  division  du  travail 
n'est  pas  définie;  le  plus  illustre  devient  parfois  un  homme  à  tout  faire,  à 
cause  de  ce  merveilleux  don  d'ubiquité  et  de  ce  cumul  des  génies  les  plus 
divers  qui  caractérisent  les  artistes  de  ce  temps-là.  En  voyant  la  multi- 
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p'licité  et  la  variété  des  travaux  accomplis,  il  devient  difficile  de  trouver 
la  ligne  de  démarcation  qui  sépare  l'architecte  du  sculpteur,  le  sculpteur 
du  peintre  et  de  l'orfèvre,  et  même  de  l'ingénieur  militaire.  Il  faut  aller 
plus  loin;  l'artiste  est  entrepreneur,  il  prend  à  forfait,  et  celui  qui  crée 
et  qui  exécute  a  le  souci  du  chiffre  et  la  responsabilité  de  la  solidité 
matérielle  du  monument.  Que  de  points  de  vue  divers!  Dans  les  Ro- 
magnes  et  dans  les  Marches,  par  exemple,  les  seigneurs  ont  des  con- 
naissances spéciales  et  sont  tous  des  ingénieurs  distingués,  et  il  n'est 
pas  rare  de  voir  appeler  à  la  direction  des  forteresses  «  Magister  Arcium  » 
un  artiste  du  talent  le  plus  délicat  comme  sculpteur  ou  comme  peintre. 
On  sait  ce  que  furent  Bernardo  Rossellino  et  L.  Alberti  pour  les  papes 
Nicolas  V  et  Pie  II;  Raphaël  lui-même,  un  moment,  courut  le  risque 
de  voir  le  côté  administratif  absorber  toutes  ses  heures.;  quant  au  grand 
Michel-Ange,  personne  n'ignore  la  circonstance  qui  !e  retint  sept  mois 
entiers  en  haut  de  la  montagne,  aux  carrières  de  Luni,  alors  qu'un  ingé- 
nieur, le  premier  venu,  eût  pu  diriger  l'extraction  des  blocs  nécessaires 
à  la  construction  du  tombeau  de  Jules  II  et  permettre  au  superbe  artiste 
de  donner  un  pendant  au  Moïse  ou  aux  Captifs,  au  lieu  de  passer  de 
longs  mois  au  milieu  des  carriers  et  des  grossiers  carretajî.  Aussi  vécut- 
il  là  clans  un  tel  désœuvrement  qu'il  eut  un  instant  la  pensée  de  sculpter, 
dans  la  montagne  même,  un  Génie  colossal  de  la  solitude. 

Que  devait-il  se  passer,  soixante  années  plus  tôt,  dans  ces  petites 
cours  italiennes  où  tout  se  faisait  «  alla  buona  »,  sans  grand  attirail 
administratif,  sans  chancellerie,  sans  formalités;  quand,  avant  de  s'être 
frottés  aux  humanistes,  les  artistes  étaient  encore  sans  culture,  ouvriers 
de  génie  doués  d'intuition,  d'invention,  qui  devinaient  l'antiquité  en 
face  d'un  fragment  de  bas-relief  trouvé  au  sein  de  la  terre,  n'ayant  pour 
tout  bagage  intellectuel  qu'une  connaissance  pratique  de  l'anatomie  : 
amateurs  vagabonds  de  la  beauté  plastique,  qui  s'en  allaient  de  cour  en 
cour,  de  seigneurie  en  seigneurie,  de  chartreuses  en  chartreuses,  avec 
leur  mince  attirail,  courant  les  chemins  à  la  tête  du  chœur  de  leurs 
charmants  élèves,  ces  garzoni  beaux  comme  des  éphèbes,  harmonieux 
comme  les  chanteurs  charmants  échappés  des  bas -reliefs  de  Délia 
Robbia? 

Les  mémoires  d'artistes  sont  très  rares  de  1400  à  1500;  autant  nous 
serons  riches  pour  le  xvie  siècle,  autant  la  première  partie  du  xve  est 
dénuée  sous  ce  rapport.  Les  grands  documents,  comme  les  Commen- 
taires de  Ghiberti  ou  les  écrits  de  Philarète,  ne  nous  initient  point  à 
l'existence  privée,  par  la  raison    capitale  que  les  contemporains  ne  se 
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placent  jamais  au  point  de  vue  de  l'intérêt  qu'ils  inspirent  à  la  postérité. 
Cette  jactance  et  ce  développement  de  la  personnalité,  qui  dictent  les 
Mémoires  de  Benvenuto,  le  Journal  de  François  de  Hollande,  et  tant 
d'autres,  sont  un  des  caractères  du  xvie  siècle.  On  ne  fait  donc,  jusque-là, 
que  soupçonner  et  entrevoir,  par  de  rapides  allusions,  les  mœurs  de 
tout  ce  monde  des  grands  producteurs  dont  on  recherche  si  passionné- 
ment les  œuvres.  Ils  ne  semblent  pas  avoir  réclamé  une  place  dans  la 
société;  ils  vivent  entre  eux,  forment  une  secte  et  une  corporation,  et,  toute 
proportion  gardée,  à  plus  de  trois  siècles  de  distance,  nos  pères  ont  pu  voir 
les  artistes  de  leur  temps,  à  Rome  ou  à  Paris,  mener  une  existence  qui 
avait  encore  quelque  analogie  avec  la  leur.  On  n'exige  d'eux  aucun  déco- 
rum ;  ils  ont  leurs  quartiers,  leurs  lieux  de  réunion  ;  et  même  dans  Vasari, 
devenu  un  renseignement  banal,  on  les  voit  aller  au  marché,  rapportant 
dans  le  tablier  les  provisions  de  la  journée.  La  Cazzuola,  le  Pajuolo, 
ces  clubs  sans  façon  fondés  par  les  plus  fiers,  les  Donatello,  les  Polla- 
juolo,  les  Ghirlandajo,  où  chaque  membre,  les  jours  de  franche  lippée,  est 
tenu  d'apporter  un  plat  de  sa  façon  et  de  payer  une  amende  s'il  a  eu  la 
même  idée  gastronomique  que  son  voisin,  ont  leur  pendant  dans  chaque 
quartier  et  dans  chaque  ville  ;  et,  si  peu  que  nous  puissions  connaître  et 
savoir,  il  semble  qu'il  y  ait  eu  bien  de  l'humilité  et  de  la  bonhomie  dans 
tout  cela.  On  donne  en  présent  à  un  artiste  un  pourpoint,  une  pièce 
de  drap,  un  tabaro  neuf  aux  couleurs  éclatantes,  et,  loin  de  se  froisser, 
il  remercie  avec  ferveur.  Pour  un  Michelozzo  qui  se  tient  à  l'aise  aux  ban- 
quets de  Cosme  le  Vieux,  que  d'artistes  d'un  grand  savoir  et  d'un  grand 
nom  qui  vivent  entre  leur  «  bottegan  et  le  premier  cabaret  venu,  où  une 
sorte  de  patron  d'artistes  les  loge  et  leur  fournit  les  moyens  de  vivre  ! 
Sans  compter  tous  ceux  dont  on  retrouve  les  noms  trop  souvent  cités 
dans  ces  rapports  de  police  dramatiquement  appelés  Registri  délia  selti- 
mana  di  sangue,  ou  dans  ces  procès-verbaux  dits  Bastardelli,  qui  con- 
duisent un  peintre  ou  un  sculpteur  devant  le  fiscal  ,  pour  rixes  , 
attaques  à  main  armée,  baruffe  sanglantes,  ou  autres  peccadilles  encore 
moins  avouables,  dont  la  gent  artiste  est  alors  coutumière  '. 

Toutes  ces  circonstances  font  qu'on  devra  prêter  attention  aux  moindres 
documents  personnels  qui  peuvent,  à  un  degré  quelconque,  refléter 
l'existence  des  artistes  de  la  première  Renaissance.  En  cette  matière, 
n'oublions  pas  qu'un  chiffre  a  son  éloquence,  et  que  l'allusion  la  plus 

1 .  On  peut  voir  à  ce  sujet  la  série  des  publications  du  chevalier  A.  Bertolotti  : 
YArchivio  di  Stato,  de  Rome;  —  Artisti  subalpini  a  Roma  (2  vol.,  Torino,  1877-79)  ; 
—  Arlisli  Siciliania  Rom.a  (Palermo,  1879);  —  Arlisli  Belgi  ed  Olandesi  a  Roma 
(Florence,  1880). 
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rapide  et  la  mention  la  plus  brève  ont  parfois  la  valeur  d'une  révélation 
pour  un  écrivain  qui  poursuit  un  but  spécial. 

Le  brave  sculpteur  Maso  a  pris,  le  21  février  1447,  la  résolution 
d'écrire  ses  recettes,  de  constater  les  conditions  de  ses  traités  et  les 
sommes  qu'il  payera  à  ses  aides  et  collaborateurs,  pour  les  divers  travaux 
qui  lui  seront  commandés.  Il  choisit  un  carnet,  petit  livre  «  in  forma  di 
vacchelta  »,  en  compte  les  feuillets,  les  numérote  avec  soin,  et,  pieuse- 
ment, saintement,  comme  un  amanuense  ou  un  miniaturiste  du  moyen 
âge  qui  attaque  un  manuscrit,  il  commence  :  «  Au  nom  de  Dieu  et  de  sa 
sainte  Mère  la  Vierge  Marie  et  de  toute  la  cour  céleste  du  paradis,  ce 
livre  est  celui  de  Maso  di  Bartolommeo,  detto  Masaccio  Intagliatore ;  j'y 
consignerai  le  souvenir  de  mes  dépenses,  pour  le  travail  des  chandeliers 
de  Piero  di  Choscimo,  et  d'autres  choses  qui  me  surviendront.  Ce  jour, 
21  février  1447.  Le  livre  s'appelle  «  Libro  di  Ricchordi  »  ;  je  l'ai  signé  ; 
il  contient  soixante-quatre  feuillets.  » 

Le  premier  travail  de  Maso  est  commandé  par  Pierre  de  Médicis,  fils 
de  Cosme  le  Vieux,  Pierre  dit  «  le  Goutteux»,  père  de  Laurent  le  Magni- 
fique, celui-là  même  dont  Mino  de  Fiesole  nous  a  laissé  le  buste,  con- 
servé au  Bargello,  et  dont  le  Verocchio  a  sculpté  en  bronze  le  sarco- 
phage, à  l'entrée  de  la  sacristie  vieille  de  San  Lorenzo. 

En  1447,  Pierre  ordonne  à  Michelozzo  Michelozzi,  l'architecte  de 
Cosme  le  Vieux,  de  construire  à  ses  frais  la  chapelle  des  Médicis,  à 
l'Annunziata  de  Florence.  Des  grilles  de  bronze  ferment  l'entrée,  des 
chandeliers  décorent  le  devant  de  l'autel;  c'est  à  Maso  di  Bartolommeo 
que  Pierre  le  Goutteux  confie  l'exécution  de  ces  divers  détails.  A  partir 
de  ce  jour,  nous  retrouverons  souvent  Maso  à  côté  de  Michelozzo  Miche- 
lozzi, ce  qui  lui  fait  le  plus  grand  honneur.  Notre  sculpteur  a  commencé 
les  chandeliers  en  février;  en  novembre,  on  lui  demande  les  grilles1. 

11  ne  me  convient  pas  d'entrer  dans  le  détail  des  choses  ;  ses  travaux 
sont  si  nombreux,  qu'il  faut  courir  au  dénouement.  En  soixante  petits 
chapitres,  de  ce  seul  chef,  Maso  note  les  dépenses  pour  le  matériel,  les 
châssis,  le  sable,  la  cire,  le  bois,  le  métal  pour  la  fonte  ;  et  il  consigne 
aussi,  avec  les  sommes  qu'il  leur  donne  au  prorata  de  leur  talent,  les 
noms  de  ses  collaborateurs.  Parmi  ces  derniers,  nous  trouverons  parfois  des 
noms  appelés  à  la  célébrité  ;  pour  ce  premier  travail,  il  s'adjoint  un  cer- 

1.  «  Lavoro  per  Piero  di  Choscimo  di  Medici  ancho  gli  uscetli  délia  graticola  dei 
servi,  ossia  délia  graticola  délia  cappella  délia  Nunziata,  ed  ebbe  gli  stessi  ad  aiu- 
larmi.  » 

XXIII.    —    2e    PERIODE.  55 
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tain  Luca  d'Antonio  di  Cambio  da  Settignano,  puis  Giovanni  di  Ser  "Vin- 
cenzo,  Domenico  di  Niccoli  di  Giovannozzo,  enfin  son  propre  frère  Gio- 
vanni, et  son  propre  beau-père. 

Cette  première  œuvre  à  peine  achevée,  Piero  di  Cosimo  le  charge 
d'un  nouveau  travail.  Les  Méclicis  ont  une  autre  chapelle  à  San  Miniato  al 
Monte  ;  Maso  fera,  pour  la  balustrade  d'appui,  deux  aigles  de  cuivre. 
On  suit  dans  son  journal  toutes  les  phases  du  travail  par  la  constatation 
des  dépenses  qu'il  entraîne  :  achat  de  la  matière,  cire  à  modeler,  métal, 
vieux  bronze  et  cuivre  provenant  de  bombardes  de  rebut.  On  jette  à  la 
fonte  un  lion  de  bronze  brisé,  acheté  au  poids;  le  27  mars,  on  enterre 
l'aigle;  quelques  jours  après,  on  jette  le  bronze. 

En  1449,  nous  retrouvons  notre  sculpteur  à  Drbino;  il  ouvre  un  nou- 
veau carnet,  et  toujours  au  nom  de  Dieu  :  «  Al  nome  di  Dio,  amen. 
MGCCGXLIIII.  »  Il  consigne  les  péripéties  diverses  du  travail  dont  l'ont 
chargé  les  syndics  et  procurateurs  des  Frères  de  Saint- Dominique 
d'Urbin. 

A  la  porte  même  du  Palais  Ducal,  à  sa  gauche,  s'élève  la  petite 
église  de  San-Domenico  ;  la  construction  primitive  était  due  à  Jean  de 
Pise;  les  Dominicains  l'ont  renouvelée  en  1448;  depuis,  en  1632, 
Maderno  l'a  péniblement  défigurée,  ne  conservant  de  la  transformation 
du  xve  siècle  qu'une  chapelle,  le  chœur  et  la  porte  de  la  façade.  On  y 
conservait  naguère  d'intéressants  vitraux  de  Fra  Carnovale  et  le  tom- 
beau de  Benoît  XI  par  Jean  de  Pise.  Aujourd'hui  le  sanctuaire  est  aban- 
donné. La  part  que  Maso  di  Bartolommeo  a  prise  à  la  transformation 
semble  s'être  bornée  à  la  décoration  de  la  façade,  dont  la  porte  monu- 
mentale fait  tous  les  frais.  Nous  la  reproduisons  ici;  l'état  d'abandon 
du  reste  de  l'édifice  fait  un  singulier  contraste  avec  l'admirable  conser- 
vation de  cette  porte,  finement  sculptée  et  précieuse  comme  un  de  ces 
fins  baisers  de  paix  du  xve  siècle,  dont  elle  rappelle  la  forme. 

L'ornement  principal  consiste  en  une  madone  entourée  de  saint 
Pierre  martyr,  de  saint  Dominique  et  de  Dominicains  de  grandeur  na- 
ture, exécutés  en  terra  invetriata. 

CHARLES   YRIARTE. 

(La  suite  prochainement.) 
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Les  tempéraments  originaux 
sont  rares,  et  les  seuls  artistes 
qui  intéressent  véritablement 
les  curieux,  les  amateurs  d'i- 
naperçu et  d'inédit,  sont  ceux- 
là  qui,  naïvement,  sincèrement, 
prennent  pour  guide  unique  la 
nature.  La  nature  est  assez 
,  j  variée  pour  fournir  beaucoup 
WÊïi's  de  modèles  des  plus  divers  et 


pour  former  beaucoup  d'élèves. 
f*  Elle  a  ses  sourires  et  ses  gri- 
'^  maces;  les  étudie  qui  veut  et 
les  traduit  qui  peut.  Il  y  a  tou- 
jours dans  un  homme  épris  de 
vérité  un  je  ne  sais  quoi  de 
frappant  et  de  particulièrement 
attirant.  Les  naturalistes  litté- 
raires de  ce  temps  ont  un  mot 
d'ordre  qui  est  celui-ci  :  Sous 
les  yeux.  Il  faut  avoir  «  sous  les  yeux  »  ce  qu'on  veut  décrire.  Sous 
les  yeux,  loin  du  cœur,  dirait-on  volontiers  à  cette  école  qui  regarde, 
je  crois,  toute  sensibilité  comme  une  sensiblerie  ;  mais,  à  coup  sûr,  la 
règle  de  conduite  artistique  est  bonne.  Sous  les  yeux  doit  être  tout 
modèle,  et  les  vrais  artistes  n'ont  qu'une  source  d'inspiration  :  la  Vie. 

Je  ne  sais  guère,  parmi  les  nouveaux  venus,  de  peintre  et  de  dessinateur 
de  la  vie  réelle  qui  ait  plus  que  M.  Paul  Renouard  le  souci  de  la  réalité,  delà 
nature  et  de  la  «  chose  vue  « .  Ce  nom  de  Renouard,  qui,  déjà  célèbre 
parmi  les  amateurs,  deviendra  certainement  populaire,  nous  le  vîmes, 
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il  y  a  quelques  années,  pour  la  première  fois,  au  bas  de  dessins  donnés 
par  V Illustration  et  de  croquis  publiés  par  les  journaux  d'art.  La  virtuo- 
sité robuste  de  ces  études  d'hommes  et  d'animaux  nous  frappa.  Il  y  avait 
là  visiblement ,  et  du  premier  coup  révélé ,  un  tempérament  d'artiste. 
Depuis,  M.  Paul  Renouard  s'est  affirmé  par  maints  travaux  des  plus 
remarquables,  scènes  puissamment  rendues  de  la  vie  quotidienne,  dessins 
vigoureux  et  attirants  qui  sont  un  des  attraits  de  l'exposition  de  Noir  et 
Blanc,  eaux-fortes  inspirées  de  scènes  vues  à  l'Opéra  et  dont  l'artiste 
n'a  jusqu'ici  publié  qu'une  première  série  de  cinq  gravures  tout  à  fait 
hors  de  pair. 

L'Opéra  !  Il  y  a  là,  dans  ce  microcosme  singulier,  d'une  élégance 
toute  particulière,  ironique  et  grisante  à  la  fois,  une  mine  de  documents, 
en  effet,  de  curiosités,  de  types  et  de  scènes  à  saisir.  La  femme,  deux  fois 
femme  dans  le  déshabillé  léger  de  la  danseuse  et  dans  cette  grâce  de 
puberté  qui  est  le  côté  capiteux  du  foyer  de  la  danse,  méritait  d'avoir 
un  peintre  spécial,  épris  de  la  gaze  blanche  de  ses  jupes,  de  la  soie  de 
ses  maillots,  de  la  note  rose  de  ses  souliers  de  satin  aux  semelles  pou- 
dreuses. Il  est  un  artiste  d'un  talent  fort  rare,  dont  l'œil  très  fin  a  fixé 
sur  la  toile  ou  traduit  par  le  pastel  ou  l'aquarelle,  — ■  et  même  sculpté, 
au  besoin,  —  les  bizarreries  séduisantes  d'un  tel  milieu.  C'est  M.  Degas, 
qui  traite  le  morceau  en  maître  et  connaît  à  fond  et  par  1  e  menu  com- 
ment se  noue  un  ruban  sur  une  jupe  de  danseuse  ,  le  pli  que  fait  le 
maillot  sur  le  cou-de-pied,  la  tension  que  donne  à  la  soie  l'attache  de  la 
cheville.  M.  Degas  avait  peint,  tantôt  avec  une  précision  singulière,  tan- 
tôt avec  une  fantaisie  narquoise,  presque  macabre,  l'Opéra  et  les  dan- 
seuses, avant  que  M.  Paul  Renouard  s'en  constituât  l'annaliste  au  burin 
et  au  crayon,  le  dessinateur  habituel. 

Mais  M.  Renouard  n'a  pas  plus  imité  M.  Degas  qu'il  n'a  imité  per- 
sonne au  monde.  Il  a  rendu  avec  sa  sincérité  habituelle  ce  qu'il  a  vu, 
et  la  façon  est  bien  simple  dont  il  a  été  amené  à  voir  l'Opéra.  M.  Renouard 
a  trente-cinq  ans  ;  c'est  un  homme  à  l'allure  franche,  très  simple,  comme 
son  œuvre,  râblé  et  robuste,  né  en  18à5  dans  un  petit  village  de  Sologne 
et  venu  à  Paris  pour  gagner  sa  vie.  11  était,  tout  jeune,  entré  dans  le 
commerce,  et,  pour  lui-même,  amoureux  du  dessin,  il  travaillait,  regar- 
dait et  observait,  et  emplissait  de  ses  croquis  des  albums  entiers.  Il  se 
dit,  un  jour  qu'après  tout,  l'art,  qu'il  aimait,  lui  fournirait  peut-être  les 
moyens  de  vivre  aussi  sûrement  que  le  commerce,  qui  l'ennuyait.  11 
n'était  ambitieux  que  de  labeur.  Il  quitta  son  rayon  et  se  présenta  à 
l'atelier  d'Isidore  Pils.  Pils  l'accueillit,  mais  sans  lui  donner  de  direction 
le  laissant  libre.  Paul  Renouard  n'a  jamais  été  corrigerai:  ce  maître,  qui 
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abandonnait  très  intelligemment  le  jeune  homme  à  son  tempérament 
propre. 

Pils,  à  cette  date  de  sa  vie,  s'occupait  tout  justement  des  composi- 


M.   RÉMOND   DANS   LE   BALLET   DE  Don     Juan. 


tions  qu'il  destinait  à  l'Opéra  de  Charles  Garnier.  L'architecte  lui-même, 
dans  son  livre  si  curieux  et  si  admirablement  vivant  sur  son  œuvre,  — 
le  Nouvel  Opéra  de  Paris,  deux  volumes  qu'on  pourrait  appeler  les  Mé- 
moires d'un  monument,  —  a  conté  combien  les  quatre  grandes  peintures 
du  grand  escalier  ont  coûté  de  peine  à  ce  pauvre  Pils,  mal  à  l'aise  devant 
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les  dieux  et  les  déesses,  «  et  qui  eût  préféré  peindre  un  régiment  tout  entier 
que  le  torse  d'une  Vénus  ».  Pils  avait  besoin  aussi  à' études  d'animaux,  de 
tigres,  de  paons  et  de  panthères,  pour  ses  compositions  mythologiques. 
Il  envoya  M.  Paul  Renouard  faire  ces  études  au  Jardin  des  Plantes. 
M.  Renouard  est  un  merveilleux  dessinateur  d'animaux.  Il  a  peint  des 
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chats,  des  poules,  dés  oursons,  des  cochons,  dans  toutes  les  attitudes  de 
leur  vie  animale,  et  ses  dessins  ont  là  un  caractère  tout  à  fait  précieux  de 
sincérité  etd'esprit,  car  elle  a  de  1' «esprit»,  la  nature,  et  de  la  grâce,  et 
du  charme;  et  M.  Renouard,  qui  la  saisit  dans  toutes  ses  robustesses,  n'a 
garde  d'oublier,  comme  tant  d'autres  et  de  parti  pris,  ses  séductions. 

M.  Renouard  travailla  donc  avec  Pils  à  ce  plafond  de  l'escalier  du 
nouvel   Opéra,  où    triomphe    Apollon   dans    sa    gloire.    Ce  fut  lui   et 
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M.  G.  Clairin  qui,  avec  Pils  lui-même,  en  quelques  semaines,  modi- 
fièrent les  colorations  trop  noires,  mirent  des  verts,  des  gris  et  des 
roses  dans  ces  tons  assombris.  Pils  était  malade,  presque  mourant  déjà. 
11  abandonna  le  soin  de  donner  de  la  lumière  à  son  travail  à  ces  élèves 


SATYRES      DANS      LEUR      LOGE      (BALLET      ItR      Sylvîa 


qui,  ardemment,  avec  toute  la  fougue  de  leur  jeunesse,  et  leur  foi  et 
leur  dévouement,  se  multipliaient,  se  harassaient,  ne  déjeunaient  pas , 
enlevaient  les  décorations  au  bout  de  la  brosse.  «  Gomme  c'était  amu- 
sant! »  écrit  M.  Charles  Garnier,  en  contant  spirituellement  cette  trans- 
formation d'une  peinture  et  en  empruntant  l'expression  à  M.  Clairin, 
qui  la  répétait  vingt  fois  par  jour  à  M.  Renouard. 

Ce  fut  en  s' amusant  ainsi ,  dans  l'acharnement  plein  de  verve  d'un 
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travail  incessant,  que  M.  Paul  Renouard  entrevit  l'Opéra,  tout  ce  qu'il 
y  avait  de  savoureux  et  de  capricieux  dans  ce  petit  monde  singulier,  très 
mystérieux,  fait  de  contrastes,  d'antithèses  ironiques,  de  coudoiements 
extraordinaires.  Ce  que,  littérairement,  l'auteur  des  Petites  Cardinal  avait 


ARNAUD,      RÔLE      DE      SIEBEL,      DANS      Faust. 


si  fort  réussi  pour  ce  coin  de  terre,  on  pouvait  le  tenter  au  point  de  vue 
artistique;  il  n'y  avait,  si  je  puis  dire,  qu'à  «  savoir  voir».  C'est  une 
science  comme  une  autre,  ou  plutôt  c'est  un  don.  Il  faut  naître  avec  l'œil 
conformé  d'une  certaine  sorte.  M.  Renouard  voit  tout  :  — l'ensemble  comme 
les  presbytes,  et  le  détail  comme  les  myopes.  Il  a,  dans  son  OEuvre,  des 
pages  magistrales,  largement  traitées,  des  dessins  rehaussés  de  blanc  ou 
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d'encre  de  Chine  qui  sont  de  poignants  tableaux  des  misères  parisiennes  : 
Y  Arrestation  de  petits  vagabonds,  la  Fosse  aux  lions  de  la  nouvelle  pré- 
fecture de  police,  et  de  simples  détails  de  la  vie  de  tous  les  jours,  qui, 
traités  par  lui,  prennent  l'accent  robuste  d'un  drame  :  le  Tri  des  lettres 
dans  un  wagon-poste,  X  Arrivée  de  la  grande  malle  de  jour  à  Calais,  le 
Transport  du  Calais-Douvres.  De  telles  scènes,  dans  leur  familarité  atti- 
rante, sont  d'un  observateur  profond  et  d'un  peintre  en  possession  de  sa 


LA      TOILETTE      D    UNE      REINE. 


maîtrise.  L'Illustration  a  publié  la  plupart  de  ces  pages,  qui  sont,  pour  le 
journalisme  artistique  français,  ce  que  certaines  planches  du  Graphie 
sont  pour  les  illustrés  anglais. 

Mais  le  crayon  de  M.  Renouard,  hardi  et  précis  à  la  fois  dans  ces 
œuvres  de  dimensions  assez  vastes,  garde  toutes  ses  qualités,  avec  un 
accent  humoristique  plus  divertissant,  dans  ses  moindres  croquis,  ses 
types  enlevés  d'après  nature,  ses  petites  scènes  de  la  vie  quotidienne. 
L'illustration  faite  par  lui  d'un  livre  de  M.  Louis  Leroy,  où  figurent  dans 
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toute  leur  vérité,  souvent  charmante,  plus  souvent  caricaturale,  les 
femmes  peintres  et  copistes  qui  emplissent  de  leurs  chevalets  les  galeries 
du  Louvre,  donne  l'idée  d'un  réaliste  qui  devient  spirituel  et  narquois 
par  le  seul  souci,  la  poursuite  absolue  de  la  vérité.  Mais  pourquoi  aller 
chercher  le  livre,  si  divertissant  d'ailleurs,  de  Louis  Leroy  ?  Les  croquis 
de  M.  Renouard,  qui  accompagnent  cet  article,  montrent,  dans  toute 
la  souplesse  et  toute  la  vigueur  de  son  talent,  l'artiste  profondément 
personnel  dont  je  m'occupe  aujourd'hui. 


DON      JUAN      DANS      SA       LOGE. 


C'est  la  vie  de  l'Opéra  vue,  dans  ses  antithèses  ironiques,  par  un 
observateur  qui  peint  toutes  choses  sous  les  yeux,  comme  on  le  veut 
décidément.  Avant  la  représentation,  voici  les  examens  des  Dames  de  la 
marche.  Le  vieux  M.  Albert,  un  des  auteurs  des  Doublons  de  ma  cein- 
ture que  chanta  Darcier,  est  assis,  regardant  se  présenter  dans  toute  sa 
majesté  de  modèle  une  jeune  fille  à  l'air  impérieux,  le  pied  en  avant  et 
la  tète  en  l'air.  La  mère,  très  enchantée,  regarde.  Ce  n'est  pas  la  mère 
d'artiste  de  Gavarni,  pas  plus  que  ce  n'est  celle  d'Henri  Monnier.  C'est 
celle  de  M.  Renouard,  prise  sur  le  vif,  comme  photographiée  par  un 
objectif  qui  penserait. 
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Les  premiers  exercices  de  la  fillette  qui  aura  un  coupé  peut-être, 
quelque  jour,  ce  sautillement  de  la  petite  devant  Mme  Zina  Mérante, 
qui  lui  montre  les  pas,  la  prendra  tout  à  l'heure  par  les  mains  pour  la 
faire  sauter;  cette   scène,  multipliée  chaque  après-midi  par  plusieurs 


UNE     DAME,      DANS      la     Jlïjve 


centaines  de  semblables  sauteries,  a  été  dessinée  par  Renouard  d'après 
nature,  comme  tous  ces  croquis  dont  l'assemblage  compose  quelque 
chose  comme  l'envers  de  l'Opéra,  comme  la  vie  vraie  des  coulisses, 
l'Opéra  en  déshabillé  ou  en  robe  de  chambre. 
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(Composition  et  dessin    de   M.   Paul  Renouard). 
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Voici,  pris  comme  au  hasard  du  croquis  et  de  la  rencontre,  deux 
satyres  du  ballet  de  Sylvia  lisant  le  Petit  Journal  dans  leur  loge  ;  et, 
sous  le  programme  encadré,  dans  le  grand  couloir  qui  sépare  la  scène  du 


UN  TKUAND,   DANS   LE   BALLET   DE  Sylvia. 


foyer  de  la  danse,  deux  comparses,  un  figurant  et  une  figurante,  causant 
bourgeoisement  de  leurs  petites  affaires.  11  y  a  comme  une  ironie  non  cher- 
chée, inévitable,  au  contraire,  dans  ces  éternelles  antithèses  si  joliment 
saisies  par  M.  Renouard.  Il  écrira,  par  exemple  :  //  est  défendu  de  fumer, 
sous  un  portrait  de   Faure,  en  son  costume  de  Don  Juan,  étendu  sur 
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un  divan,  les  pieds  croisés  sur  un  pouf  et  fumant  un  Iondrès  tout  en 
se  reposant,  allongé  avec  béatitude.  L'Opéra  est  le  pays  de  ces  con- 
trastes. M.  François  Coppée  nous  contait  naguère  que,  lorsqu'il  faisait 
répéter  la  Korrigane,  il  s'étonnait  de  voir,  à  la  répétition,  parmi  les 


UN   BERGER,   DANS   LE  BALLET 


DE  S  1/  l  via. 


danseurs,  un  garçon  de  recettes,  en  habit  bleu,  le  tricorne  sur  le  front, 
une  plaque  argentée  sur  la  poitrine  ;  c'était  un  danseur  qui  cumule  et 
qui,  tandis  qu'il  pirouette,  est  en  même  temps  employé  dans  une  mai- 
son de  banque.  Une  autre  fois,  une  danseuse  arrivait  répéter  avec  une 
jupe  de  gaze  noire.  S'imagine-t-on  la  Sabotière  en  habits  de  deuil? 
«  Celle-là,  dit-on  à  M.  Coppée,  vient  de  perdre  son  père.  »  Quels  jolis 
motifs  pour  M.  Renouard  ! 


2°  pÈmoDE. 
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Nous-même  nous  avons  passé,  curieusement  attiré  par  ce  spectacle 
des  coulisses,  bien  des  heures  à  regarder  ces  contrastes  pittoresques 
pour  le  peintre,  divertissants  pour  le  moraliste.  Ils  sont  piquants  ces 
envers  de  l'Africaine,  du  Tribut  de  Zamora  ou  du  Prophète!  Dans 
Aida,  par  exemple,  —  et  j'ai  encore  cette  vivante  ironie  sous  le  regard, 


LE     PÈRE      PICARD,      1er      CHARPENTIER      EN      RETRAITE. 


—  tandis  que,  semblable  à  une  immense  frise  égyptienne,  le  fameux 
défilé  se  déroule  devant  le  public,  sur  la  musique  aux  sonorités  écla- 
tantes, il  faut  voir  le  régisseur,  debout,  en  habit  noir,  se  découpant 
comme  la  silhouette  d'une  ombre  chinoise  sur  les  costumes  lumineux 
des  figurants,  et  regardant  si  les  guerriers  et  les  prêtres,  les  Éthio- 
piens et  les  Egyptiens,  les  ministres,  les  capitaines,  les  porte-ensei- 
gnes, les  esclaves,  Aida  ou  Amneris  arpentent  sans  faux  pas  —  cette 
fausse  note  de  cette  autre  symphonie  qui   est  la  marche,  —  la  vaste 
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scène  de  l'Opéra,  criblée  de  lumière  électrique.  Ce  spectacle  vaut  bien 
celui  qu'on  aperçoit  de  la  salle. 

Derrière  les  portants,  les  machinistes  assis  se  reposent,  attendant 
l'entr'acte,  le  moment  de  changer  le  décor,  tournant  le  dos  à  ces  féeries 


MARQUET,      DANS      LE      BALLET      DE     Sylvitt. 


de  la  mise  en  scène,  las  de  ces  temples  de  Memphis,  de  ces  colonnes, 
de  ces  emblèmes  sacrés,  de  cet  encens;  et  ce  sont  ceux-là  qui  appar- 
tiennent au  crayon  de  Renouard  ;  oui,  eux  et  ces  musiciens  égyptiens 
se  plantant  sur  le  nez  des  luneîtes  modernes  pour  déchiffrer  plus  sûre- 
ment leur  partie  et  qui  jettent  leurs  notes  cuivrées  à  travers  l'espace; 
eux  et  ces  figurants,  ces  faubouriens  lassés,  bâillant,  s'étirant  en  atten- 
dant l'entrée  en  scène,  costumés  en  guerriers  de  Pharaons,  et  qui,  la  plu- 
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part  du  temps,  dorment  sur  un  banc  de  bois,  la  bouche  ouverte,  le  front 
coupé  par  leur  casque  bossue,  posé  sur  leurs  yeux  comme  une  visière; 
d'autres,  leurs  piques  leur  servant  de  cannes,  ayant  déposé  à  leurs  pieds 
ce  casque  d'airain  pour  mieux  appuyer,  en  fermant  les  yeux,  leur  tête 
contre  la  muraille.  Le  public  n'aperçoit  que  l'éblouissement  de  la  mise 
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en  scène;  M.  Renouard  voit  ces  aides  de  camp  du  bœuf  Apis,  pareils  à 
des  conducteurs  du  bœuf  gras  harassés  après  leur  promenade  à  cheval 
et  leurs  haltes  devant  les  ministères. 

C'est  dans  la  reproduction  de  pareilles  scènes,  d'un  genre  tout  spé- 
cial et  d'un  réalisme  très  particulier,  que  M.  Renouard  excelle.  Il  saisit, 
avec  une  fidélité  scrupuleuse,  tantôt  la  ressemblance  des  personnages, 
comme  dans  le  portrait  de  Faure,  dans  le  profil  de  Mlle  Fonta  en  son  cos- 
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tume  des  Huguenots,  dans  la  pose  sculpturale  de  M"e  Marquet,  tantôt 
l'aspect  même  d'une  scène  ou  d'un  personnage,  comme  dans  cette  «Toi- 
lette de  la  Reine  »  ou  dans  ce  ballet  des  Patineurs  du  Prophète,  où  la 
vérité  artistique  apparaît  photographique,  en  quelque  sorte.  Quoi  de  plus 
vivant  que  ces  types  de  danseurs  et  de  danseuses,  ce  seigneur  du 
«  menuet  »  de  Bon  Juan,  ce  bûcheron  et  ce  truand  de  Sylvia,  ce  petit 
berger  du  même  ballet,  cette  grande  dame  de  la  Juive?  On  reconnaît 
l'acteur,  le  figurant,  le  déguisé,  comme  disent  les  enfants  ou  le  peuple, 
sous  le  costume,  comme  sous  le  travesti  du  Siebel  de  Faust,  on  recon- 
stitue la  femme  dans  toute  sa  séduction.  Il  n'y  a  pas  à  s'y  tromper: 
M.  Renouard  met  l'empreinte  de  la  vérité  littérale  dans  ses  dessins,  et 
pourtant,  —  voilà  son  rare  mérite,  —  il  la  dépasse,  cette  vérité  stricte, 
par  sa  conscience  dans  le  rendu  et,  dans  les  motifs,  il  apporte  un  choix 
qui  va  jusqu'à  la  composition  et  jusqu'à  l'humour.  Telles  danseuses,  dans 
leur  «  exercice  à  deux,  »  sont  exactement  rendues  et  croquées,  mais 
l'élégance  dans  le  sourire,  dans  les  doigts,  le  bout  du  soulier  de  satin,  le 
geste,  le  marivaudage  de  l'orteil,  si  je  puis  dire,  donnent  à  ces  figu- 
rines une  séduction  particulière  où  la  personnalité  même  de  l'artiste 
s'affirme  et,  encore  une  fois,  par  une  consciencieuse  recherche  du  vrai. 
Le  vieux  père  Picard,  le  charpentier  en  retraite,  semble  narquoise- 
ment,  en  fumant  sa  pipe,  regarder  ces  séductions  de  théâtre  que  son 
bourgeron  a  frôlées  durant  tant  d'années.  Il  promène  sur  tout  cela  son 
coup  d'œil  aigu  et  narquois.  J'imagine  que  M.  Paul  Renouard  a  un  peu 
de  ce  regard  très  calme  du  vieux  charpentier.  11  sait  voir,  je  le  répète, 
et,  encore  un  coup,  il  sait  choisir  dans  ce  qu'il  voit  ce  qui  vaut  la  peine 
d'être  exprimé.  Voilà  l'artiste.  L'art,  c'est  le  choix,  et,  après  le  choix, 
vient  l'exécution  et  le  rendu,  qui  appartiennent  à  la  virtuosité.  Nous 
avons  en  ce  temps-ci  beaucoup  de  virtuoses  artistiques.  Ce  qui  manque, 
c'est  la  faculté  de  créer;  mais  le  souci  de  l'âpre  vérité,  comme  disait 
Stendhal,  est,  après  tout,  la  grande  vertu,  et  M.  Paul  Renouard  pos- 
sède cette  qualité  au  suprême  degré.  C'est  un  réaliste  qui  a  du  goût.  Je 
ne  demande  pas  autre  chose  aux  artistes,  peintres  ou  romanciers  :  faire 
vrai,  mais  ne  pas  tout  faire;  tout  exprimer,  dire  tout,  mais  ne  dire  que 
ce  qui  vaut  la  peine  d'être  dit.  M.  Paul  Renouard  n'appartient  pas  à 
l'école  très  bourgeoise  des  «  diseurs  de  riens,  »  comme  les  appelait 
Henri  Monnier;  il  est  le  peintre  des  détails  curieux,  vivants,  savou- 
reux, et  nous  ne  connaissons  personne  qui  rende  avec  plus  de  vigueur, 
de  simplicité  et  de  sincérité  que  lui  les  spectacles  de  cette  incessante 
comédie  de  tous  les  jours,  dont  l'expression  est  notre  effort  constant 
et  notre  rêve  :  la  vie,  la  vie  moderne,  avec  ses  intensités,  ses  bizarre- 
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ries,  ses  tristesses,  ses  ironies  et  ses  antithèses.  A  dire  vrai,  ces  sujets 
d'études,  l'Opéra  les  résume  tous  :  c'est  un  univers  en  miniature. 
M.  Renouard  ne  pouvait  choisir  un  champ  d'observation  plus  vaste  et  un 
centre  de  documents  plus  précieux. 

L'Opéra  c'est,  après  tout,  quelque  chose  comme  le  résumé  et  le 
sublimé  de  Paris,  un  sublimé  corrosif,  diraient  les  méchantes  langues, 
qu'il  faut  laisser  dire. 

JULES    CLARETIE. 


LA  COLLECTION  FREDERIC  HARTMANN 


La  collection  de  tableaux 
dont  nous  allons  dire  quel- 
ques mots  est  bien  une  col- 
lection d'amateur.  Le  petit 
nombre  des  toiles,  leur  pa- 
renlé  sous  le  rapport  esthé- 
tique, indiquent  chez  celui 
qui  les  a  réunies  un  goût 
déterminé  et  un  esprit  criti- 
que remarquable  :  ces  qua- 
lités sont  celles  de  l'amateur 
véritable;  quand  on  les  possède,  on  aurait  presque  le  droit  de  se  compter 
au  nombre  des  artistes,  si  cet  honneur  n'était  réservé  à  ceux-là  seuls  qui 
produisent. 

Au  bas  des  vingt  ouvrages  qui  composent  la  collection,  on  lit  trois 
noms  seulement,  mais  quels  noms!  les  plus  grands  parmi  ceux  que 
recueillera  l'histoire  artistique  du  xixe  siècle  :  les  noms  de  Millet,  Théo- 
dore Rousseau  et  Delacroix ,  qui  ont  glorieusement  présidé  à  une  nou- 
velle renaissance  de  l'art  et  lui  ont  imprimé  une  marque  ineffaçable. 

M.  F.  Hartmann  a  été  des  premiers  à  comprendre  ces  illustres  pein- 
tres; ce  n'était  pas  l'amateur  tardif,  repentant  pour  ainsi  dire,  qui  s' at- 
telé au  char  des  triomphateurs;  il  les  a  recherchés  et  honorés  au  temps 
où  ils  étaient  méconnus;  il  a  cru  à  leur  valeur  alors  qu'eux-mêmes 
n'osaient  y  croire.  Presque  tous  ses  tableaux  sont  entrés  chez  lui  en 
quittant  l'atelier  qui  les  vit  naître,  et,  pour  les  en  faire  sortir,  il 
n'a  fallu  rien  moins  que  la  mort  de  celui  qui  les  avait  réunis.  Nous 
avions  raison  de  le  dire,  M.  Hartmann  a  été  un  parfait  amateur;  à  toutes 
ses  qualités  d'appréciateur  émérite,  de  critique  en  avance  sur  son  temps, 
il  joignait  la  qualité  la  plus  rare,  la  constance  dans  ses  affections. 
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Mais  l'heure  a  sonné;  il  faut  obéir  à  la  loi  de  nature  qui  condamne 
l'immobilité  :  les  collections  n'échappent  pas  à  la  règle  commune  ; 
depuis  quelque  temps,  il  est  même  permis  de  penser  qu'elles  devancent 
avec  un  empressement  suspect  les  arrêts  de  la  destinée;  mais  ce  n'est 
pas  le  cas  pour  celle  qui  nous  occupe.  M.  Hartmann,  nous  l'avons  dit, 
n'est  plus  là  pour  défendre  les  trésors  d'art  qu'il  gardait  avec  un  soin 
jaloux.  Ces  œuvres  précieuses  vont  être  dispersées.  Si  l'on  ne  savait 
d'avance  que  d'autres  amateurs  s'apprêtent  à  les  recueillir  et  à  les  entou- 
rer des  mêmes  soins  et  de  la  même  admiration,  on  ne  pourrait  se  défen- 
dre d'un  sentiment  de  regret.  Les  choses  ont  leur  tristesse  :  de  géné- 
reuses toiles  comme  celles  de  la  collection  Hartmann  ne  peuvent  vivre 
longtemps  côte  à  côte,  sous  le  même  toit,  sans  contracter  de  mysté- 
rieuses sympathies;  il  se  crée  dans  un  cabinet  d'objets  d'art  des  affinités 
qui  peut-être  ne  sont  pas  complètement  dans  l'imagination  de  leur 
propriétaire;  ils  se  grandissent  mutuellement,  les  humbles  s'éclairant 
aux  reflets  des  superbes. 

Jean-François  Millet  était  l'artiste  préféré  de  M.  Hartmann;  il  tient 
la  lête  de  sa  collection.  Voici  d'abord  le  Greffeur,  une  page  maîtresse  de 
l'œuvre  du  maître,  ici  et  partout  où  se  trouvent  des  tableaux  signés  de 
son  nom.  Un  grand  écrivain  a  décrit  et  analysé  ce  tableau  quand  il  parut 
à  l'Exposition  universelle  de  1855.  Nous  passons  la  parole  à  Théophile 
Gautier  ;  ce  sera  une  bonne  fortune  pour  le  lecteur. 

«  Le  paysan  greffant  un  arbre  est  une  composition  d'une  extrême 
simplicité,  qui  n'attire  pas  les  regards,  mais  les  retient  longtemps,  lors- 
qu'ils sont  une  fois  fixés  sur  elle.  Au  milieu  d'un  verger,  dont  une  chau- 
mière occupe  le  fond,  un  homme,  vêtu  d'un  gilet  de  tricot  et  d'un  pan- 
talon de  grosse  étoffe,  insère  la  greffe  dans  l'incision  d'un  jeune  tronc 
d'arbre  coupé  à  mi  hauteur,  avec  tout  le  soin  que  demande  cette  déli- 
cate opération.  A  côté  de  lui,  une  corbeille  posée  à  terre  contient  les 
choses  nécessaires  à  son  travail;  sa  femme,  ayant  un  nourrisson  au  bras, 
le  regarde  d'un  air  intelligent  et  grave.  La  femme  n'est  pas  jolie,  certes  : 
la  beauté  des  paysannes  passe  vite  aux  fatigues  de  la  vie  rurale  ;  mais  il 
y  a  dans  sa  tète  une  expression  pensive  et  touchante,  dans  sa  pose  une 
grandeur  tranquille,  et  le  coin  de  son  tablier  relevé  lui  fait  une  draperie, 
dont  le  pli  souple  et  bien  jeté  se  pourrait  tailler  dans  le  marbre. 

«  L'homme,  tant  il  sent  l'importance  de  ce  qu'il  fait,  a  l'air  d'accom- 
plir quelque  rite  d'une  cérémonie  mystique  et  d'être  le  prêtre  obscur 
d'une  divinité  champêtre  ;  son  profil  sérieux,  aux  lignes  fortes  et  pures, 
ne  manque  pas  d'une  sorte  de  grâce  triste,  tout  en  gardant  le  caractère 
paysan;  une  couleur  sourde  et  comme  étouffée  à  dessein  revêt  cette 
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scène  de  ses  larges  teintes  où  ne  papillotte  pas  un  seul  détail,  et  enve- 
loppe les  personnages  comme  un  épais  tissu  rustique.  Que  l'art  est  une 
singulière  chose!  Ces  deux  figures  mornes  sur  ce  fond  grisâtre,  accom- 
plissant un  fait  vulgaire,  vous  occupent  et  vous  font  rêver,  lorsque  les 
idées  les  plus  ingénieuses,  adroitement  rendues,  vous  laissent  froid 
comme  glace.  C'est  que  Millet  comprend  la  poésie  intime  des  champs  ;  il 
aime  les  paysans  qu'il  représente,  et,  dans  leurs  figures  résignées,  ex- 
prime sa  sympathie  pour  eux  ;  le  semage,  la  moisson,  la  greffe,  ne  sont- 
ils  pas  des  actions  saintes  ayant  leur  beauté  et  leur  grandeur?  Pourquoi 
des  paysans  n'auraient-ils  pas  du  style  comme  des  héros?  Sans  doute, 
Millet  s'est  dit  tout  cela,  et  il  fait  des  Géorgiques  peintes  où,  sous  une 
forme  pesante  et  une  couleur  assombrie,  palpite  un  mélancolique  souve- 
nir virgilien.  » 

S'il  est  permis  d'ajouter  quelque  chose  après  ces  lignes  du  maître, 
nous  admirerons  aussi  l'étonnante  bonne  foi  avec  laquelle  Millet  accep- 
tait dans  toute  leur  simplicité  naïve  les  fabriques  et  autres  accessoires 
que  la  nature  lui  offrait  pour  encadrer  ses  Géorgiques.  Combien  de  pein- 
tres eussent  hésité  devant  la  pauvreté  pittoresque  du  milieu  où  se 
déroule  cette  scène  rustique?  Millet  comptait  avec  raison,  pour  rehausser 
cette  indigence  des  lignes  du  décor,  d'ailleurs  plus  apparente  que  réelle, 
sur  le  sentiment  de  tendresse  que  cette  humilité  développait  en  son  âme 
et  dont  il  retrouvait  l'expression  sous  ses  pinceaux. 

Les  délicatesses  de  cette  nature  exquise  ne  se  traduisaient  point  en 
peinture  d'une  façon  inconsciente.  Millet  raisonnait  ce  qu'il  voulait  faire, 
et  il  raisonnait  juste.  On  connaît  le  tableau  :  Femme  venant  de  puiser 
de  l'eau,  appelé  aussi  la  Femme  aux  deux  seaux.  A  propos  de  cette 
œuvre,  l'une  des  pièces  capitales  de  la  collection  Hartmann,  le  peintre  a 
écrit  la  lettre  suivante,  adressée  à  Thoré,  au  moment  où  la  toile  fut 
exposée  à  la  salle  du  boulevard  des  Italiens  (salle  Martinet)  : 

«  Dans  la  femme  qui  vient  de  puiser  de  l'eau,  j'ai  tâché  de  faire  que 
ce  ne  soit  ni  une  porteuse  d'eau  ni  même  une  servante,  mais  la  femme 
qui  vient  de  puiser  de  l'eau  pour  l'usage  de  sa  maison,  l'eau  pour  faire 
la  soupe  à  son  mari  et  à  ses  enfants;  qu'elle  ait  bien  l'air  de  n'en  porter 
ni  plus  ni  moins  lourd  que  le  poids  des  seaux  pleins  ;  qu'au  travers  de 
l'espèce  de  grimace  qui  est  comme  forcée  à  cause  du  poids  qui  lui  tire 
sur  les  bras,  et  du  clignement  d'yeux  que  lui  fait  faire  la  lumière,  on 
devine  sur  son  visage  un  air  de  rustique  bonté. 

«  J'ai  évité  (comme  toujours)  avec  une  espèce  d'horreur,  ce  qui 
pourrait  regarder  vers  le  sentimental;  j'ai  voulu,  au  contraire,  qu'elle 
accomplisse  avec  simplicité  et  bonhomie,  et  sans  le  considérer  comme 
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une  corvée,  un  acte  qui  est,  avec  les  autres  travaux  du  ménage,  un  tra- 
vail de  tous  les  jours  et  l'habitude  de  sa  vie.  Je  voudrais  aussi  qu'on 
imagine  la  fraîcheur  du  puits  et  que  son  air  d'ancienneté  fasse  bien 
voir  que  beaucoup  avant  elle  y  sont  venus  puiser  de  l'eau.  » 

Tout  ce  que  Millet  voulait  mettre  dans  son  tableau,  il  l'y  a  mis;  sa 
porteuse  d'eau  a  bien  la  dignité  simple,  la  bonhomie  qui  convient  à 


Lii    printemps,     tableau     de    j.-f.     millet. 
( Collet. tion   F.    Hartmann.) 


l'honnête  femme  qu'elle  est,  à  la  ménagère  soucieuse  de  ses  devoirs. 
«  L'air  d'ancienneté  »  du  puits  et  surtout  le  sentiment  délicat  que  l'ar- 
tiste avait  ressenti  de  ce  rapprochement  fortuit  du  passé  et  du  présent 
dans  l'éternité  du  labeur,  sont  rendus  avec  le  calme  de  la  puissance, 
sans  la  moindre  trace  de  sentimentalité,  c'est-à-dire  d'affectation.  Quant 
à  la  peinture,  elle  est  de  la  plus  belle  qualité  :  le  peintre  s'est  affranchi 
des  lourdeurs  qui  signalaient  ses  débuts  ;  les  colorations  sont  franches  et 
d'une  coloration  superbe.  Il  n'est  pas  jusqu'au  dessin,  dans  cet  heureux 
tableau,    qui  ne  soit  remarquable   :   les  formes  y  sont  correctement 
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exprimées  et  le  vêtement  se  drape  sur  elles  en  plis  largement  écrits  et 
placés  là  où  il  faut. 

Nos  lecteurs  n'ont  peut-être  pas  oublié  que  nous  avons  publié,  en 
1875,  une  eau-forte  d'après  la  Récolte  du  sarrasin  ;  c'était  une  copie 
d'un  dessin  de  Millet,  faisant  partie  de  la  belle  collection  de  M.  Gavet. 
Le  tableau  de  M.  Hartmann,  qui  représente  exactement  la  même  scène, 
ne  pouvait  être  gravé  autrement  que  l'a  été  ce  dessin  ;  on  pourra  donc 
consulter  avec  fruit  l'estampe  de  M.  Courtry,  qui  était,  du  reste,  heu- 
reusement venue.  La  composition  est  une  des  plus  belles  qui  soient  sor- 
ties du  cerveau  de  l'artiste;  les  nombreux  personnages  qui  participent  à 
l'action  sont  saisis  sur  le  vif  et  groupés  avec  art,  quoique  avec  un  natu- 
rel parfait,  —  la  nature  n'est  pas  toujours  maladroite;  le  tout  est  de 
savoir  l'envisager  du  bon  côté — .  Tout  le  monde  ici,  s'agite,  se  démène, 
comme  une  tribu  de  fourmis  en  quête  de  provisions;  le  ciel  éclatant  et 
pur  répand  une  chaude  lumière  qui  exalte  encore  cette  fièvre  du  travail. 
Magnifique  épisode  de  la  vie  rurale  dans  ses  beaux  jours. 

Maintenant,  voici  les  Meules  :  l'air  est  plus  frais,  nous  sommes  en 
novembre;  la  récolte  est  rentrée,  les  mauvais  temps  peuvent  venir;  en 
attendant,  un  troupeau  de  moutons,  gardé  par  une  bergère,  se  hâte  de 
brouter  dans  les  champs  les  dernières  pousses  de  la  végétation.  Des 
nuées  d'alouettes  glanent  avec  la  même  ardeur  inquiète  les  graines 
oubliées.  La  scène  a  pour  théâtre  la  plaine  de  Barbizon,  qui  s'étend  à 
perte  de  vue  sous  un  ciel  balayé  parle  vent, 

Le  tableau  les  Falaises  à  Gruchy  est  un  des  nombreux  souvenirs 
que  Millet  a  laissés  de  son  pays  natal.  La  pittoresque  contrée  de  Gruchy- 
Gréville  revit  toute  entière  dans  ses  toiles  ;  il  aimait  ses  pâturages  acci- 
dentés baignant  dans  la  mer,  et  sa  population  robuste  de  paysans  et  de 
pêcheurs  qui  soutient  si  vigoureusement  la  lutte  pour  l'existence  contre 
les  éléments  conjurés,  la  terre  et  l'eau.  Dans  ce  tableau,  la  mer  n'a  pu 
résistera  la  joie  contagieuse  d'une  belle  matinée  d'été:  elle  s'est  faite 
belle  et  joue  avec  le  soleil.  On  la  voit  s'étendre  en  nappe  immense  con- 
tinue avec  le  ciel,  entre  les  montants  de  porte  d'une  barrière  rustique 
ouverte  sur  une  prairie  qui  descend  à  sa  rencontre.  Quelques  vaches 
apparaissent  dans  l'enclos  en  perspective  plongeante.  Peinture  magni- 
fique, étincelante  de  lumière  et  dont  la  profondeur  fait  éprouver  une 
sensation  de  vertige. 

Le  Prititemps  est  un  tableau  d'un  tout  autre  gmre;  c'est  encore  la 
nature  prise  sur  le  fait,  mais  sous  un  aspect  inaccoutumé.  Nos  peintres 
naturalistes  ont  rarement  l'audace  de  s'attaquer  aux  effets  d'arc-en-ciel; 
c'est  que  ces  effets  sont  d'essence  tellement  passagère  qu'on  ne  peut 
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compter  sur  l'aide  d'une  pose  soutenue.  Il  ne  fallait  rien  moins  que  la 
science  d'observation  et  la  sûreté  de  main  qui  distinguaient  Millet  pour 
ne  pas  reculer  devant  la  peinture  de  la  scène  de  fantasmagorie  qu'il  met 
sous  nos  yeux.  Le  site  est  du  reste  admirablement  choisi  :  un  chemin, 
semé  d'herbes  et  de  fleurs,  conduit  vers  le  fond  de  la  toile  à  un  village 
caché  dans  la  verdure  des  pommiers.  Ciel  noir  avec  une  trouée  de  bleu 


:         .         -    Sailli 
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LES      MEULES,      TABLEAU      DE      J.-F.      MILLET. 

(  Collection   F.   Hartmann.  ) 


vers  la  droite,  et,  au  côté  opposé,  l'arc  fantastique  décrivant  sa  courbe 
lumineuse  au  milieu  des  ténèbres.  Dans  l'air  saturé  d'humidité  la  végé- 
tation scintille  comme  des  émaux:  la  terre  s'étale  en  tons  mouillés  d'une 
délicatesse  exquise.  C'est  de  sa  fenêtre,  à  Barbizon,  que  Millet  a  con- 
templé ce  tableau:  on  comprend  qu'ayant  pu  l'étudier  à  son  aise,  il  l'ait 
si  bien  rendu. 

Pour  les  deux  autres  ouvrages  de  Millet,  Paysan  étalant  du  fumier 
et  Femme  étendant  du  linge,  et  le  dessin  rehaussé  de  pastel  Tentation 
de  saint  Antoine,  nous  serons  plus  sobre  de  détails  :  si  tous  ils  portent 
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à  des  degrés  divers  sa  marque  puissante,  ils  n'ont  pas,  à  beaucoup  près, 
l'importance  des  toiles  dont  nous  venons  de  parler. 

Delacroix  est  représenté  chez  M.  Hartmann  par  deux  ouvrages  seu- 
lement :  L'empereur  du  Maroc,  petite  toile  d'un  demi-mètre  de  hauteur, 
et  le  Lion  attaqué,  toile  plus  petite  encore.  Ils  n'en  donnent  pas  moins 
Une  idée  excellente  des  qualités  diverses  du  peintre;  l'amateur  distingué 
qui  les  possédait  avait  le  droit  de  se  dire  que  sa  collection  ne  présentait 
aucune  lacune  et  donnait  pleine  satisfaction  aux  principes  d'art  sur  les- 
quels il  la  basait. 

Delacroix  a  fait  le  premier  de  ces  tableaux  en  1856;  la  scène,  il 
l'avait  vue  dans  un  de  ses  voyages  au  Maroc.  L'empereur,  drapé  dans  un 
burnous  blanc,  entouré  de  sa  garde  et  de  ses  serviteurs,  passe  en  revue 
les  troupes  réunies  en  armes  devant  les  murs  du  palais;  il  monte  un  su- 
perbe cheval  gris,  richement  harnaché.  Au  loin,  un  paysage  peint  avec 
l'ampleur  habituelle.  Coloris  à  la  fois  puissant  et  concentré  :  aucune  note 
discordante,  l'harmonie  est  parfaite. 

Le  Lion  attaqué  est  un  des  meilleurs  de  la  superbe  ménagerie  que 
que  Delacroix  nous  a  laissée.  Le  fauve,  dans  une  attitude  menaçante, 
s'apprête  à  bondir  sur  un  ennemi  invisible  ;  le  drame  va  s'accomplir 
sous  un  ciel  gris  déchiqueté  par  les  crêtes  bleuâtres  d'un  massif  de  mon- 
tagnes. 

Théodore  Rousseau,  le  maître  charmant,  ondoyant  et  divers,  nous 
apparaît  ici  dans  toutes  ses  manières.  Nous  avons  d'abord  le  Marais  dans 
les  Landes  et  le  Four  communal  :  deux  chefs-d'œuvre,  comme  le  disait 
à  cette  place  notre  ami  Mantz  dans  son  compte  rendu  de  l'Exposition  au 
profit  des  Alsaciens-Lorrains;  M.  Frédéric  Hartmann  y  avait  envoyé  les 
toiles  les  plus  importantes  de  sa  collection.  Le  Marais  est  de  1849  :  la 
gravure  de  M.  Greux  donne  uue  idée  juste  de  la  composition  et  de  la  tenue 
générale  du  tableau,  mais  nous  devons  signaler  ce  qu'elle  n'a  pas  rendu, 
ce  qu'elle  ne  pouvait  pas  rendre  :  l'ampleur  sereine  de  ce  magnifique 
panorama,  la  délicatesse  et  la  transparence  des  tons  argentés  qui 
baignent  l'horizon  sans  le  limiter. 

Voici  le  Four  communal  dans  les  Landes,  un  de  ces  tableaux  ensoleillés 
comme  Rousseau  savait  les  peindre  à  l'époque  heureuse  où  sa  palette 
n'admettait  que  les  tons  d'or.  Proche  parente  de  la  Métairie  sur  les  bords 
de  l'Oise,  cette  toile  porte  en  elle  toutes  les  séductions  que  l'on  reconnaît 
à  cette  aimable  manière  du  peintre.  On  croirait  un  Hollandais  de  la  meil- 
leure marque  ;  le  précieux  du  travail,  aussi  bien  que  le  charme,  la  fraî- 
cheur du  coloris  et  l'élégance  des  lignes,  font  penser  à  Ruysdael,  en 
même  temps  que  les  tons  ambrés  et  la  touche  plus  grasse  rappellent  la 
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facture  savoureuse  de  Cuyp.  Il  y  a  du  reste,  dans  ces  deux  tableaux,  le 
même  parti  pris  de  composition:  au  centre,  le  motif  principal  s'élevant 
en  hauteur;  de  chaque  côté,  des  échappées  de  paysage  dans  le  lointain. 
Une  ligne  verticale  tracée  au  milieu  de  la  toilela  diviserait  en  deux  sujets 
complets,  balancés  suivant  les  règles  de  l'art.  Ce  n'est  pas  que  nous 
ayons  l'intention  de  recommander  cette  manière  économique  de  mul- 
tiplier les  œuvres  de  Rousseau  ;  nous  voulons  seulement  signaler  cette 
particularité  de  composition  dans  certaines  d'entre  elles. 


L3  FOUR   COMMUNAL   DANS   LES   LANDES,   PAR   TH.   ROUSSEAU. 

(Collection  F.  Hartmann.) 


Le  Village  et  la  Ferme  dam  les  Landes  rentrent  également  dans  la 
classe  des  tableaux  que  le  maître  peignit  alors  qu'il  voyait  la  nature 
avec  des  yeux  épris  du  souvenir  de  Ruysdael  :  si  le  faire  y  est  moins 
personnel  que  dans  certains  autres  de  ses  ouvrages,  le  sentiment  en 
est  tout  moderne  et  n'appartient  qu'à  lui.  Ces  paysages  sévères  du 
département  des  Landes  avaient  impressionné  vivement  Rousseau  ;  il  a 
bien  rendu  leurs  silhouettes  un  peu  maigres  et  dégagé  une  poésie 
pénétrante  de  la  monotonie  même  des  aspects. 

Tout  autres  sont  le  sentiment  et  la  facture  dans  Une  Plaine  aux 
Pyrénées.  Sous  un  ciel  magnifique  et  tourmenté,  où  le  soleil,  avant  de 
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s'éteindre,  répand  des  traînées  lumineuses  qui  semblent  des  feux  d'ar- 
tifice, étincellent  des  flaques  d'eau  ;  le  bétail  enfonce  dans  le  bourbier 
jusqu'aux  jarrets;  le  sol,  tapissé  de  grossières  verdures,  s'étend  au  loin, 
bordé  à  l'horizon  par  la  chaîne  des  Pyrénées.  Le  tout,  écrit  à  grands 
coups  de  brosse,  se  masse  et  se  résume  en  une  sensation  grandiose 
autant  que  juste. 

Le  Coucher  de  Soleil  est  imprégné  de  cette  mystérieuse  poésie  du  soir 
que  Rousseau  a  traduite,  et  peut-être  mieux  que  tout  autre,  après  avoir 
été  le  maître-peintre  de  la  nature  aux  heures  les  plus  éclatantes  du  jour. 
Dans  ce  tableau,  d'un  caractère  plus  intime  que  le  précédent,  le  cadre 
se  resserre  autour  d'un  épisode  de  la  vie  rurale  qui  né  demandait  pas  une 
scène  aussi  vaste.  Un  troupeau  de  vaches  vient  s'abreuver  aux  eaux 
stagnantes  d'une  mare  encaissée  dans  un  ravin,  entourée  d'herbes  ma- 
récageuses et  de  roches  couvertes  de  mousses.  Quelques  laveuses  se 
hâtent,  car  la  nuit  va  venir.  Le  feuillage  des  arbres  a  pris  une  teinte 
jaunissante  ;  bientôt'  toutes  les  colorations  vont  disparaître  ou  plutôt  se 
fondre  en  une  seule  indécise  et  sombre  qui  s'étendra  comme  un  voile 
devant  les  indiscrétions  des  hommes  et  plus  devant  celles  particu- 
lièrement des  peintres. 

Les  dessins  de  Rousseau  que  possédait  M.  Hartmann  sont  au 
nombre  de  quatre.  Nous  nous  bornerons  à  dire  qu'ils  ne  déparent  pas 
la  belle  collection  de  tableaux  que  nous  venons  d'analyser,  un  peu  lon- 
guement peut-être. 

ALFRED    DE    LOSTALOT. 
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(deuxième  article.) 


II 

LES    SALONS    ET    LES    ASSOCIATIONS    ARTISTIQUES 

a  l'étranger 


a  n  s  la  première  partie  de  cette  étude , 
nous  avons  fait  connaître  quelles  étaient 
les  origines  du  Salon  en  France  ;  nous 
avons  raconté  les  diverses  transforma- 
tions qu'ont  subies  son  organisation 
et  son  mode  de  fonctionnement.  La  ré- 
volution qui  vient  de  se  produire,  la 
transmission  par  l'État  de  ses  droits 
séculaires  sur  l'administration  et  la  di- 
rection de  cette  institution  à  la  corpo- 
ration des  artistes,  crée  une  situation 
toute  nouvelle  et  doit  entraîner  une 
reconstitution  spéciale  et  sérieuse  de 
cette  corporation,  qui  n'en  est  guère 
aujourd'hui  qu'à  l'état  d'association  rudimentaire  et  provisoire. 

Avant  d'étudier  les  conditions  de  cette  reconstitution,  les  voies  et 
moyens  légaux  et  rationnels  pour  y  arriver  rapidement  et  sûrement,  il 
nous  a  paru  utile  et  intéressant  de  rechercher  comment  se  sont  organi- 
sées à  l'étranger  les  grandes  associations  artistiques  qui  y  existent,  et 
comment  fonctionnent  les  expositions  périodiques  dans  les  grands  centres 
de  production.  Voici  les  résultats  de  nos  recherches  et  des  communica- 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  â6  période,  t.  XXIU,  p.  \%\. 
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lions  qui  nous  ont  été  faites  à  ce  sujet  ;  nous  croyons  que  l'on  pourra  en 
tirer  un  réel  profit1. 

ALLEMAGNE. 

Les  écoles  d'art  sont  nombreuses  en  Allemagne;  il  y  a  beaucoup 
d'expositions  artistiques  :  Berlin  a  son  Salon  annuel;  Munich,  Dussel- 
dorlf,  Dresde  ont  le  leur;  mais  aucun  n'a  une  véritable  importance,  un 
grand  rayonnement  artistique.  Le  Salon  de  1880,  à  Berlin,  ne  comptait 
que  cinq  cents  exposants,  dont  la  majeure  partie  n'eût  certainement  pu 
faire  recevoir  un  seul  tableau  au  Salon  de  Paris.  L'organisation  de  ces 
différentes  expositions  artistiques  offre  peu  d'éléments  d'étude  compara- 
tive :  celle  de  Berlin  est  dirigée  par  l'Académie  des  Beaux-Arts  dans  des 
conditions  peu  différentes  de  celles  que  présentait  il  y  a  quarante  ans 
le  régime  de  nos  Salons.  Une  somme  assez  considérable  est  affectée 
sur  le  budget  des  Beaux-Arts  à  cette  organisation.  En  1879,  il  se  fit  dans 
le  monde  artistique  allemand  une  agitation  très  vive  pour  la  création 
d'une  institution  nationale  analogue  à  celle  de  notre  Salon,  qui  pût 
grouper  annuellement  toute  la  production  artistique  de  l'empire  alle- 
mand et  rallier  en  un  centre  unique  tous  les  artistes  disséminés  un  peu 
partout  sans  lien  sérieux  de  cohésion  et  de  solidarité.  Ce  mouvement,  qui 
provoqua  pendant  plusieurs  mois  de  longues  discussions  et  des  polé- 
miques assez  violentes,  —  des  questions  nombreuses  d'intérêt  et  d'a- 
mour-propre de  clocher  étant  enjeu,  —  aboutit  à  une  décision  du  roi 
Louis  II  de  Bavière,  d'organiser  des  expositions  qui,  en  attendant  mieux, 
auraient  lieu  régulièrement  tous  les  quatre  ans.  La  première,  organisée 
la  même  année,  à  Munich,  dans  le  palais  de  Cristal,  obtint  un  très  grand 
succès  ;  elle  comprenait  près  de  quatre  mille  œuvres  d'art  choisies  avec 
soin  et  avec  une  grande  sévérité  par  le  jury  d'admission,  composé  des 
premiers  peintres  allemands. 

L'installation,  faite  à  très  grands  frais,  était  fort  luxueuse  et  bien 
ordonnée;  on  avait  tout  lieu  de  croire  qu'en  présence  d'un  succès  aussi 
légitime,  Berlin  ou  Dresde,  ou  quelque  autre  grande  cité  artistique,  sui- 
vraient, l'année  suivante,  l'exemple  donné  par  Munich,  et,  important  le 

1.  Nous  adressons,  pour  les  communications  qu'ils  ont  bien  voulu  nous  faire  avec 
une  courtoisie  charmante,  tous  nos  remerciements  à  MM.  Leighton,  président  de  la 
Royal  Academy  de  Londres;  Edouard  Fétis,  conservateur  de  la  Bibliothèque  royale  de 
Bruxelles;  Dardel,  surintendant  des  beaux-arts  de  Suède;  Pagliano,  John  Grand- 
Carteret,  Van  der  Haegen,  secrétaire  de  la  Société  royale  pour  l'encouragement  des 
beaux-arts,  à  Gand;  Edouard  Engerht,  Goemaere,  directeur  du  Précurseur  d'Anvers; 
Eugène  Muntz,  directeur  de  la  Bibliothèque  de  l'École  des  Beaux-Arts. 
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système  de  roulement  des  expositions  belges  et  hollandaises,  organise- 
raient une  exposition  analogue;  il  n'en  arien  été. 

L'Allemagne  n'a  donc  point  vraiment  encore  un  Salon  national.  Ne 
faut-il  point  chercher  dans  l'institution  séculaire  du  Kunstverein,  qui 
existe  et  fleurit  en  Allemagne,  les  causes  de  ce  fait  singulier?  «  Dans 
toute  ville  comptant  de  cinquante  à  cent  mille  âmes,  dit  le  docteur  Jean- 
Paul  Richter1,  il  existe  ce  qu'on  appelle  un  Kunstverein  (société  des  ama- 
teurs de  l'art).  Ces  sociétés  possèdent  presque  toutes  un  local  et  orga- 
nisent des  expositions  dans  lesquelles  les  artistes  font  figurer  leurs 
œuvres  pendant  des  semaines  ou  même  des  mois.  Souvent  il  arrive  que 
ces  cercles  sont  en  relation  avec  le  musée  de  la  ville.  Aussi  un  bon 
artiste  a-t-il  quelques  chances  de  vendre  ses  œuvres,  surtout  quand  les 
journaux  s'en  occupent.  Il  y  a  des  artistes  qui,  de  cette  manière,  font 
circuler  leurs  tableaux  de  sociétés  en  sociétés  pendant  trois  ou  quatre 
ans;  les  salles  du  Kunstverein  contiennent  toujours  une  vingtaine  de 
tableaux  modernes  qui  se  renouvellent  chaque  mois.  » 

L'organisation  et  les  principes  de  ces  Kunstverein,  que  nous  retrou- 
verons dans  tous  les  pays  de  race  germanique,  en  Autriche,  dans  la  Suisse 
allemande,  ont  fourni  à  notre  collaborateur  et  ami,  M.  Muntz,  la  matière 
d'une  étude  fort  intéressante,  qui  a  été  publiée  dans  la  Chronique  en 
1871;  nous  ne  pouvons  faire  mieux  que  d'y  renvoyer  nos  lecteurs;  tou- 
tefois, nous  en  analyserons  la  partie  qui  se  rattache  plus  particulièrement 
au  but  que  nous  poursuivons  dans  ces  lignes,  l'institution  de  Y  Associa- 
tion générale  des  artistes  allemands.  L'idée  de  cette  association  générale 
des  artistes  surgit  dans  une  joyeuse  fête  d'artistes  qui  eut  lieu  à  Bingen 
en  1856,  se  propagea  rapidement  et  trouva  dans  tous  les  ateliers  l'ac- 
cueil le  plus  sympathique.  L'assemblée  tenue  à  Stuttgard  l'année  sui- 
vante revisa,  compléta  et  sanctionna  le  projet  primitif,  inscrivit  dans  le 
programme  de  l'association  l'encouragement  général  de  l'art,  la  réforme 
de  la  législation  sur  la  propriété  artistique,  et  imprima  à  la  nouvelle 
institution  une  impulsion  extraordinaire.  En  1858,  l'association  organi- 
sait l'exposition  historique  de  Munich,  qui  obtint  un  si  grand  succès;  elle 
créait  un  fonds  de  secours,  dit  à' Albert  Durer,  pour  les  veuves  et  les 
orphelins  de  ses  sociétaires.  Son  patrimoine  est  actuellement  très  consi- 
dérable et  le  nombre  de  ses  adhérents  dépasse  le  chiffre  de  trois  mille. 
Particularité  intéressante  :  l'association,  afin  de  donner  plus  d'extension 
à  son  influence,  change  son  siège  annuellement  et  parcourt  ainsi  dans 
une  période  de  temps  assez  courte  les  diverses  provinces  de  l'empire. 

\.  Varl  à  l'étranger.  Allemagne.  Année  Artistique,  1878.  A.  Quantin,  éditeur. 
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Ses  expositions  quinquennales  ont  lieu  également  d'une  manière  succes- 
sive dans  les  principales  villes  allemandes.  Il  est  incontestable  que  cette 
vaste  et  puissante  association  rend  ainsi  à  l'art  et  aux  artistes  de  réels 
services.  Nous  croyons  qu'il  y  aurait  opportunité  à  s'inspirer  de  son  sys- 
tème d'organisation  et  de  fonctionnement,  et  à  en  importer  chez  nous  les 
principes  et  les  méthodes.  Une  association  de  ce  genre  serait  fort  utile 
en  France. 

BELGIQUE. 

La  Belgique  a  un  Salon  annuel  officiel  qui  se  tient  successivement 
dans  les  trois  grandes  villes  du  royaume,  Bruxelles,  Anvers  et  Gand. 
Dans  ces  deux  dernières  villes,  il  est  organisé  sous  le  patronage  et  avec 
le  concours  du  gouvernement,  par  des  sociétés  artistiques  dont  nous 
ferons  connaître  plus  loin  la  constitution  ;  à  Bruxelles,  la  direction  de 
l'exposition  est  confiée  à  une  commission  dont  les  membres  sont  nom- 
més par  le  ministre  de  l'intérieur,  dans  les  attributions  duquel  se  trouve 
le  service  des  beaux-arts.  Dans  le  règlement  de  l'exposition  de  Bruxelles 
nous  ne  trouvons  à  signaler  d'autres  dispositions  particulières  que  celles 
qui  concernent  la  constitution  des  jurys.  Le  jury  d'admission  est  com- 
posé des  membres  de  la  Commission  directrice,  dans  laquelle  figurent 
des  personnages  officiels,  généraux,  députés,  sénateurs,  les  conserva- 
teurs des  musées,  des  artistes  et  des  membres  du  jury  de  placement,  au 
nombre  de  onze,  élus  par  les  artistes  belges  exposants  ou  qui  ont  été 
admis  précédemment  à  l'une  des  expositions  triennales  de  Bruxelles. 
Quant  au  jury  des  récompenses,  il  est  composé  des  membres  du  jury  de 
placement  et  de  quatre  artistes  nommés  par  le  gouvernement.  Nous  trou- 
vons ainsi  appliqués  dans  ce  règlement,  fort  libéralement  et  d'une  ma- 
nière très  précise,  les  principes  que  nous  exposions  dans  notre  premier 
article  sur  l'organisation  distincte  des  jurys  d'admission  et  des  jurys  des 
récompenses,  telle  qu'elle  avait  été  établie  en  France  par  le  décret  du 
17  septembre  1791  :  d'un  côté  un  jury  administratif,  de  l'autre  un  jury 
exclusivement  artistique.  Le  jury  des  récompenses,  au  Salon  de  Bruxelles, 
a  des  attributions  que  l'on  a  réclamées  fréquemment,  mais  sans  succès, 
pour  le  même  jury  français  :  c'est  lui  qui  est  chargé  de  signaler  au 
gouvernement  les  ouvrages  de  mérite  dont  il  estime  que  l'acquisition 
peut  être  proposée  pour  le  compte  de  l'État. 

Il  est  encore  dans  ce  règlement  une  disposition  particulière  à  laquelle 
une  décision  très  discutée  et  absolument  contradictoire  de  la  Commis- 
sion constituante  du  Salon  français  de  cette  année  sur  le  même  point, 
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donne  un  certain  intérêt  :  aux  termes  de  l'article  37,  «  les  membres  des 
jurys  prennent  l'engagement  de  garder  le  secret  de  leurs  opinions,  les 
propositions  et  les  votes  de  leurs  collègues,  ainsi  que  sur  le  résultat  né- 
gatif du  scrutin  auquel  donnerait  lieu  la  proposition  d'un  achat,  d'une 
récompense  ou  d'un  encouragement  ».  Nous  estimons  que  le  règlement 
du  Salon  belge  est  supérieur,  en  l'espèce,  à  notre  nouveau  règlement  du 
Salon;  que  cette  prescription  du  secret  est  plus  logique  et  plus  loyale 
que  celle  de  la  signature  et  de  l'explication  des  votes,  par  les  membres 
du  jury  des  récompenses. 

L'exposition  des  beaux-arts  de  Bruxelles  dure  deux  mois  et  a  lieu  de 
septembre  à  novembre.  Chaque  année,  une  loterie  composée  de  lots 
acquis  parmi  les  œuvres  exposées,  est  organisée  par  les  soins  de  la  Com- 
mission directrice;  le  prix  du  billet  est  de  1  franc;  les  souscripteurs 
de  séries  ont  droit  à  des  primes  artistiques,  qui  sont  généralement  des 
gravures  de  tableaux  d'artistes  belges. 

Des  sociétés  privées,  le  Cercle  littéraire  et  artistique  entre  autres, 
organisent  annuellement,  mais  sans  périodicité  constante,  des  exposi- 
tions auxquelles  ne  sont  admises  que  les  œuvres  de  leurs  membres. 
Chaque  année,  au  printemps,  a  lieu,  au  Palais  ducal,  une  exposition 
d'aquarelles,  dont  l'initiative  est  due  au  regretté  Madou,  qui  avait  orga- 
nisé la  première  en  1858.  Cette  exposition,  qui  n'a  aucun  caractère  offi- 
ciel, est  internationale  et  a  pris  depuis  quelques  années  une  certaine 
importance.  Mais  son  organisation,  fort  élémentaire,  ne  peut  donner  lieu 
à  aucune  étude. 

Anvers.  —  Le  Salon,  à  Anvers,  est  organisé  par  une  société  qui  porte 
le  titre  de  Société  d'encouragement  des  beaux-arts  et  qui  a  été  consti- 
tuée dans  ce  but  exclusif. 

Cette  Société,  qui  a  pour  président  actuel  M.  J.  Cuylits,  membre  du 
conseil  d'administration  de  l'Académie  royale,  se  compose  de  soixante 
membres,  artistes  ou  amateurs,  et  d'un  nombre  illimité  de  souscripteurs, 
qui  n'ont  point  voix  délibérative.  La  souscription  annuelle  est  au  moins 
de  6  francs.  Les  membres  et  souscripeurs  ont  droit  aux  avantages  sui- 
vants :  l'entrée  personnelle  gratuite  au  Salon  tous  les  jours  ;  l'entrée  gra- 
tuite, le  dimanche,  pour  les  membres  de  leur  famille  ;  un  exemplaire  du 
catalogue  ;  des  billets  pour  le  tirage  au  sort  des  objets  d'art  acquis  par 
la  société  ;  une  épreuve  sur  papier  de  luxe  des  gravures  publiées  par  la 
Société.  La  Société  émet  en  outre  des  actions  au  porteur  au  prix  de 
5  francs,  et  dont  chacune  donne  droit  à  un  billet  pour  le  tirage  et  à  des 
primes  artistiques,  des  gravures  éditées  par  la  Société.  Lors  de  la  der- 
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nière  exposition,  celle  de  1879,  il  n'y  a  pas  eu  moins  de  trois  mille 
souscripteurs.  Depuis  quelques  années,  le  gouvernement  et  la  ville 
donnent  chacun  à  la  Société  une  somme  de  20,000  francs,  qui  sont 
destinés  à  l'achat  d'œuvres  d'artistes  belges  ou  étrangers,  pour  la  for- 
mation d'un  Musée  moderne.  Ces  subsides  ont  remplacé  les  allocations 
antérieures,  moins  élevées,  qui  entraient  tout  simplement  dans  la  caisse 
de  la  Société  ;  il  est  vrai  que  celle-ci  les  affectait  également  à  l'achat 
d'œuvres  d'art,  mais  ces  œuvres  étaient  exclusivement  acquises  pour 
la  tombola,  qui  absorbait  annuellement  de  70  à  90,000  francs.  Le 
Salon  de  1879  comprenait  1274  numéros;  le  produit  des  ventes  opé- 
rées par  les  soins  de  la  Commission  s'éleva ,  cette  année-là ,  à  près 
de  150,000  francs.  Le  règlement  de  l'exposition,  que  nous  avons 
sous  les  yeux,  ne  contient  aucune  disposition  extraordinaire  qui  doive 
être  signalée.  Les  jurys  d'admission  et  des  récompenses  sont  composés 
d'après  le  système  mixte  en  usage  pour  les  Salons  français  antérieurs  à  la 
révolution  de  cette  année  :  membres  élus  par  les  exposants  et  membres 
du  comité  d'administration  de  la  Société.  Le  Salon  dure  deux  mois,  du 
commencement  d'août  au  commencement  d'octobre;  les  dimanches  et  les 
jours  de  fête  sont  gratuits.  A  l'occasion  de  chaque  Salon,  la  Société  ouvre 
des  concours  de  sculpture,  d'architecture  classique  et  d'architecture  ogi- 
vale, exclusivement  réservés  aux  artistes  belges,  et  pour  lesquels  elle 
distribue  à  chaque  lauréat  une  médaille  d'honneur  et  une  gratification 
de  800  francs. 

Gand.  —  L'exposition  de  Gand  a  une  organisation  semblable  à  celle 
de  l'exposition  d'Anvers.  Elle  est  également  due  à  une  société  spéciale, 
la  Société  royale  pour  l'encouragement  des  beaux-arts,  fondée  sur  le 
modèle  de  celle  d'Anvers,  et  qui  comprend  environ  quatorze  cents 
membres.  Les  ressources  fournies  à  la  Société  par  les  cotisations  s'élèvent 
ordinairement  à  30,000  francs  pour  chaque  exposition  triennale.  Le 
produit  des  entrées  et  la  vente  du  catalogue  sont  de  11,000  à  13,000 
francs.  Ce  chiffre,  relativement  peu  important,  s'explique  par  le  fait 
que  les  sociétaires  et  les  artistes  ont  leur  entrée  gratuite,  avec  leur 
famille,  et  qu'ils  reçoivent  en  outre  un  catalogue  gratis.  La  part  contri- 
butive du  gouvernement  est  ordinairement  de  8,000  francs.  Celle  fournie 
par  la  ville  atteint  le  même  chiffre.  Les  expositions  sont  organisées  dans 
un  local  qui  appartient  à  la  Société  de  botanique,  à  laquelle  le  comité 
d'exposition  paye  une  redevance  de  2,500  francs. 

Voici,  pour  plus  amples  renseignements  financiers,  le  bilan  des  résul- 
tats de  la  dernière  exposition,  celle  de  18S0,  qui  comprenait  1431  objets, 
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et  dont  nous  devons  la  communication  gracieuse  au  secrétaire  de  la 
Société,  M.  Van  der  Haeghen  : 

Tableaux  et  morceaux  de  sculpture  acquis  pour  le  musée.  50,000  fr. 

Tombola 23,750 

Subvention  du  gouvernement 6,000 

Tableaux  acquis  par  des  particuliers 125,520 

—               —                 —             après  clôture.     .    .  4,500 

Lithographies 4,000 

Encouragements 7,000 


Total.     .     .     .    219,270  fr. 

L'exposition  dure  généralement  deux  mois  et  demi,  et  a  lieu  du  mois 
d'août  au  mois  de  novembre. 

D'autres  villes,  Bruges,  Liège,  Mons,  Malines,  Namur,  ont  de  temps  à 
autre  des  expositions  organisées  par  des  associations  locales,  qui  se 
forment  pour  cet  objet,  mais  ne  sont  pas  constituées  d'une  manière  fixe. 
Ces  expositions  n'ont  pas  de  périodicité  régulière.  Elles  reçoivent  quel- 
ques subsides  de  l'État,  mais  elles  n'ont  pas  le  caractère  des  expositions 
d'Anvers,  Bruxelles  et  Gand.  Toutefois  Bruges  aspire  vivement  à  entrer 
dans  le  cycle  de  celles-ci.  En  1879,  le  Cercle  artistique  a  pris  l'initiative 
de  l'organisation  d'expositions  périodiques  dans  cette  ville  et  a  tenté  un 
premier  essai  qui,  grâce  à  l'activité  des  membres  de  son  comité,  a  fort 
bien  réussi. 

HOLLANDE. 

Le  système  d'organisation  des  expositions  artistiques  périodiques  en 
Hollande  présente  une  grande  analogie  avec  celui  des  expositions  de  la 
Belgique  que  nous  venons  d'analyser.  Ces  expositions,  qui  portent  le 
titre  de  l'entoonstelling  van  Kunstwerken  van  levende  meesters  (Exposi- 
tion des  œuvres  d'art  des  maîtres  vivants),  ont  lieu  successivement  dans 
trois  villes,  la  Haye,  Amsterdam  et  Botterdam  ;  elles  sont  indépendantes 
de  toute  direction  ou  ingérence  du  gouvernement  et  même  de  l'Acadé- 
mie des  beaux-arts.  Lé  gouvernement  se  préoccupe  peu  des  questions 
d'art  ;  M.  Torbèque  ne  déclarait-il  point,  dans  un  récent  discours,  que 
l'État  ne  devait  point  se  mêler  de  tout  cela!  Aussi  se  montre-t-il  d'une 
parcimonie  rare  dans  les  achats  d'œuvres  au  Salon.  Une  somme  de 
A, 000  florins  est  inscrite  dans  ce  but  au  budget  annuel  de  l'intérieur,  et 
très  souvent  cette  somme  n'est  point  entièrement  dépensée  !  Chacune  des 
villes  où  a  lieu  l'exposition  en  fournit  le  local  et  donne  une  certaine 
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somme  pour  l'achat  de  cinq  médailles.  Le  roi  seul  s'intéresse  aux  Salons 
et  accorde  sur  sa  cassette  privée  une  subvention  modeste  pour  les 
récompenses.  La  commission  des  expositions  est  constituée,  moitié  de 
membres  élus  par  les  exposants,  et  moitié  de  membres  appartenant  à 
l'administration  municipale  de  la  ville.  Le  chiffre  des  tableaux  exposés 
ne  dépasse  guère  cinq  cents,  et,  d'après  la  physionomie  générale  que 
présentent  ces  Salons,  il  est  évident  que  le  jury  d'admission  fait  preuve 
de  peu  de  sévérité. 

Il  existe  en  Hollande  trois  importantes  sociétés  artistiques  :  la  société 
Arti  et  arnicitiœ,  qui  est  à  la  fois  un  cercle  et  une  société  de  secours 
mutuels,  et  qui  a  pignon  sur  le  Rockin  ;  la  Société  hollandaise  de  dessin 
(Hollandsche  Teekenmaalschappy  ),  qui.se  compose  de  trente  membres 
ordinaires,  tous  Hollandais  de  naissance  et  domiciliés  à  la  Haye,'  et  de 
trente-trois  membres  honoraires,  Hollandais  et  étrangers,  mais  dont 
aucun  n'habite  la  Haye  ;  et  la  Société  des  aquarellistes  hollandais,  moins 
restreinte  et  exclusive  que  la  société  du  même  genre  qui  s'est  créée  il  y 
a  trois  ans  à  Paris.  Toutes  ces  sociétés  organisent  des  expositions  pri- 
vées auxquelles,  à  l'exception  de  celle  dite  Arti  et  arnicitiœ,  les  membres 
ordinaires  seuls  peuvent  prendre  part. 


MARIUS    VACHON. 


(La  suite  prochainement.) 
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Le  Rédacteur  en  chef,   gérant  :  LOUIS  GONSE. 


TAIUS.  —    Irapr.  J.  CLAYE.    —    A.   QDAKTIN  et  C%  rue  Saint-Benoît.    [549] 
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doublé  de  la  force  des  maîtres;  on  est  aussi  plus  près  de  la  justice 
envers  ses  contemporains  : 

Qui  voit  de  haut  voit  loin;  qui  voit  de  loin  voit  juste. 

Comparer  une  exposition  à  la  dernière  ou  aux  dernières  expositions 
peut  fournir  des  données  sur  sa  valeur  relative  et  contemporaine;  mais 
le  rapprochement  des  maîtresses  écoles  des  temps  passés  est  seul  capable 
de  nous  éclairer  sur  sa  valeur  réelle,  la  seule  qui  importe  aux  artistes  et 
aux  lecteurs  d'une  Revue  spéciale  de  beaux-arts. 

Avec  l'indication  de  mon  point  de  perspective,  je  dois  à  ceux  qui  vou- 
dront bien  me  suivre  dans  cette  étude  la  confidence  de  mon  critérium  ;  il 
est  bien  simple.  Devant  chaque  œuvre  et  chaque  artiste,  après  avoir  joui 
du  bienfait  que  nous  apporte  généreusement  la  vue  d'une  belle  chose, 
nous  nous  poserons  ces  deux  questions  : 

L'interprétation  de  la  nature,  chez  l'artiste,  mérite-t-elle  de  faire  loi? 

Mérite-t-elle  seulement  d'être  notée? 

Ou  bien,  sous  une  forme  plus  terre  à  terre  et  plus  pratique,  est-elle 
d'un  dessinateur,  est-elle  d'un  coloriste? 

Tout  critique  apte  à  son  état,  c'est-à-dire  artiste  de  naissance,  sinon 
de  pratique  et  de  fait  et  éclairé  par  l'étude,  entend  inévitablement  à  la 
droite  et  à  la  gauche  d'un  tableau  la  voix  de  deux  factionnaires  invisibles 
qui  crient  :  l'un,  Dessin!  l'autre,  Couleur! 

Ces  questions  équivalent  à  se  demander  si  le  peintre  a  un  style  à  lui 
dans  la  langue  spéciale  qu'il  parle,  laquelle  est  la  langue  universelle  du 
beau,  des  formes  et  des  figures,  inspirée,  inventée  pour  l'éducation, 
l'édification  esthétique  et  la  joie  de  ceux  qui  ne  parlent  que  les  diffé- 
rentes langues  vulgaires;  chargée  de  manifester,  d'expliquer,  de  glori- 
fier au  yeux  des  profanes  le  beau  visible  dans  la  nature.  Ceci  est  élémen- 
taire :  tout  le  côté  des  choses  visibles  qui  a  trait  à  la  beauté  et  aux 
impressions  esthétiques  que  l'homme  en  reçoit,  resterait  pour  lui  sans 
expression  suffisante  si  la  sculpture  et  la  peinture  n'existaient  pas.  Le 
beau  est  leur  domaine  propre,  et,  dès  le  xviu"  siècle,  où  la  critique 
d'art  existait  à  peine,  où  d'Alembert  soutenait  que  les  tableaux  qui  ne 
plaisaient  qu'aux  peintres  ne  valaient  rien,  où  Diderot  lui-même  faisait 
une  si  incroyable  confusion  entre  le  sujet  des  tableaux  et  le  sujet  de  la 
peinture,  le  père  André,  dans  son  Essai  sur  le  beau,  voyait  clairement 
les  choses  quand  il  disait  :  «  Ce  n'est  que  figurément  que  nous  appli- 
quons l'idée  de  beauté  à  toute  autre  chose,  comme  à  l'âme,  à  la  vertu,  à 
une  action,  à  une  pièce.  » 
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Il  servirait  donc  de  peu  à  un  artiste  d'être  un  grand  esprit,  s'il  n'est 
au  préalable  un  grand  artiste,  s'il  n'a  reçu  du  ciel  et  développé  par  la 
culture  le  don  spécial  de  penser  et  de  parler  par  formes  et  figures,  et  s'il 
ne  le  porte  par  la  culture  à  un  degré  éminent.  Ceci  est  capital  dans  sa 
fonction  sociale  de  maître  ou  d'instituteur  de  la  beauté  et  dans  son 
royaume,  dont  la  reine  est  l'imagination  pure,  comme  la  raison  pure  est 
la  reine  du  discours. 

Les  inventeurs  de  lois  ou  seulement  les  hommes  qui  donnent  à  un 
élément  d'expression  propre  aux  beaux-arts,  même  isolé,  une  significa- 
tion nouvelle,  plus  de  portée,  plus  de  clarté,  plus  d'évidence 1,  sont  rares 
en  tout  temps,  dans  l'ordre  de  la  peinture.  Ceux  d'entre  nous  qui  ont 
passé  la  cinquantaine  en  ont  vu  mourir  trois  ou  quatre.  Je  crois  qu'il  en 
est  parmi  les  vivants.  J'en  vois  un  dont  il  serait  possible  déparier  comme 
d'un  mort,  tant  sa  renommée  est  assurée;  mais  il  est  absent  du  Salon 
et  me  réduit  à  saisir  par  les  cheveux  cette  occasion  de  le  louer.  Ceux-ci 
ont  le  génie  de  leur  art  ;  les  autres,  dignes  d'être  notés,  n'en  ont  que  le 
talent. 

En  France,  à  aucune  époque,  le  nombre  de  ces  derniers  ne  fut  aussi 
grand  qu'aujourd'hui.  Ils  sont  même  si  nombreux,  ils  sont  si  variés, 
qu'en  l'absence  d'écoles  et  dans  le  fourmillement  des  individualismes, 
dans  le  désordre  des  doctrines  et  des  méthodes,  j'eusse  désespéré  d'éta- 
blir un  peu  d'ordre  et  d'unité  dans  cette  revue,  sans  l'indication  de  mon 
point  de  perspective  et  de  mon  critérium. 

Avant  d'entrer  dans  les  galeries  du  Palais  de  l'Industrie,  il  est  impos- 
sible, d'ailleurs,  de  ne  pas  dire  un  mot  de  la  grande  nouveauté  de  1881. 
L'administration  est  restée  étrangère  à  l'exposition.  Par  l'organisation 
comme  par  les  œuvres,  le  Salon  est,  cette  fois,  tout  entier  aux  artistes. 
Le  1er  mai  1881  paraît  destiné  à  marquer  l'ère  définitive  de  leur  éman- 
cipation. 

L'histoire  entière  des  Beaux-arts  se  résumait  jusqu'ici  en  un  long 
protectorat  ou  patronage  accepté,  par  la  force  des  choses,  par  les  plus 
grands  hommes  et  les  plus  fiers.  Le  plus  souvent,  sans  humilier  les 
clients,  il  honorait  les  protecteurs,  qui  d'un  consentement  unanime, 
tout  à  l'honneur  de  la  civilisation  occidentale,  quelles  que  fussent  en 
tout  autre  point  les  démarcations  et  les  barrières,  traitaient  les  artistes 
en  égaux.  De  telle  sorte,  qu'au  fond,  ceux-ci  représentent  peut-être  la 

1.  Maupertuis,  que  nous  ne  connaissons  plus  que  parles  railleries  de  Voltaire,  a 
écrit,  dans  un  mémoire  d'astronomie  :  «Il  faut  penser  que  c'est  avoir  fait  quelque  chose 
de  grand  que  d'avoir  fait  une  petite  partie  d'une  grande  chose  ». 
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seule  classe  de  citoyens  qui  n'aient  pas  été  opprimés  par  les  puissances. 
Et  l'on  pourrait  très  bien  soutenir  que  la  plus  dure  sinon  la  seule  op- 
pression qu'ils  aient  subie  est  venue  d'eux-mêmes,  de  leurs  coteries,  des 
inévitables  compétitions  d'ardents  rivaux,  des  suprématies,  des  intolé- 
rances d'école.  Pour  ne  pas  remonter  aux  temps  héroïques  de  la  pein- 
ture, à  la  Renaissance,  tout  près  de  nous,  le  tyran  David  n'a-t-il  pas 
été,  vis-à-vis  des  peintres  de  son  temps,  le  plus  rude  et  le  plus  exclusif 
des  maîtres,  traitant  les  dissidents  comme  des  esclaves? 

A  y  regarder  de  près,  le  patronage  ne  constituait  donc  pas  précisé- 
ment une  servitude  pour  une  classe  d'hommes  dont  l'étude  et  l'appren- 
tissage durent  autant  que  les  forces  et  la  vie,  et  qui  ont  besoin  d'être 
placés  dans  une  sorte  d'indépendance  vis-à-vis  des  choses  matérielles. 
Ce  que  les  esclaves  faisaient,  dans  les  sociétés  antiques,  pour  les  hommes 
libres,  la  besogne  domestique,  les  grands  protecteurs  historiques,  les 
Mécènes  l'ont  fait  bien  souvent  pour  les  poètes,  les  peintres,  les 
sculpteurs.  Ceux-ci  ne  les  payaient  pas  toujours  de  retour.  Tous  n'ont 
pas  eu  le  bon  caractère  de  "Virgile.  Tout  pape  qu'il  était,  et  l'on  sait  ce 
que  pesait  un  pape  dans  le  monde  de  ce  temps-là,  Jules  II  n'était  pas  le 
maître  de  Michel-Ange.  En  réalité,  les  relations  des  protecteurs  et  des 
protégés  présentent  plus  d'une  fois,  dans  l'histoire,  le  spectacle  d'un 
esclavage  retourné. 

Ce  régime  du  patronage  paraissait,  il  n'y  a  pas  longtemps  encore,  la 
seule  organisation  possible  des  Beaux-arts.  Mais  le  monde  change,  heu- 
reusement pour  les  curieux. 

Nous  avons  assisté,  après  la  révolution  de  1848,  aux  premières  vel- 
léités d'indépendance  et  d'émancipation  de  la  corporation  des  artistes. 
Leur  inexpérience  fut  pour  beaucoup  dans  les  premiers  avortements; 
mais,  en  réalité,  l'heure  de  la  réforme  n'avait  pas  encore  sonné. 

On  peut  la  croire  venue  aujourd'hui.  L'heure  psychologique  d'abord  : 
autour  de  nous  plus  d'écoles;  plus  de  ces  camps  retranchés  d'où  les 
soldats  se  lançaient  des  regards  farouches,  et  dont  les  chefs  eussent  été 
certainement  bien  incapables  de  pratiquer,  dans  un  jury,  vis-à-vis  les 
uns  des  autres,  les  règles  les  plus  élémentaires  de  la  justice.  L'idée  a 
fait  son  chemin  dans  les  esprits.  Si  elle  a  mûri,  on  le  doit  à  l'énergique 
persistance  de  l'homme  qui,  dès  1863,  proposait  à  M.  de  Nieuwerkerke, 
alors  surintendant  des  beaux-arts,  de  remettre  complètement  entre  les 
mains  des  artistes  la  gestion  de  leur  salon,  et  obtenait,  en  1870,  l'adhé- 
sion de  quatre  cents  peintres  ou  sculpteurs  à  son  projet  de  réforme. 

Appelé,  en  1874,  à  la  direction  des  beaux-arts,  M.  de  Chennevières 
mit  loyalement  en  demeure  ces  quatre  cents  signataires,  mais  ils  renié- 


LE  SALON   DE   1881.  V?7 

rent  leur  vieille  ambition.  Aujourd'hui  l'œuvre  est  en  train.  Comme  il 
arrive  trop  souvent,  d'autres  en  recueillent  l'honneur,  mais  l'histoire 
le  lui  rendra,  en  temps  et  lieu,  et  c'est  à  lui  que  les  artistes  en  sont 
déjà  reconnaissants. 

L'heure  économique  est  aussi  venue.  L'organisation  de  l'exposition 
emportait  comme  corollaire  la  constitution  d'une  société  civile  et  une 
mise  de  fonds  importante.  On  a  vu  avec  quelle  facilité  le  chiffre  en  a  été 
souscrit  en  un  clin  d'œil,  parmi  les  artistes  eux-mêmes.  Ils  participent 
heureusement  aujourd'hui  à  la  richesse  générale.  Anciennes  ou  contem- 
poraines, les  œuvres  d'art  se  payent  avec  une  générosité  dont  il  n'y 
aurait  à  dire  que  du  bien,  si  elle  marquait  autant  de  discernement  que 
d'abondance,  et  si  l'ignorance  du  point  juste  n'était  pas  plutôt  un  signe 
du  manque  de  certitude  et  de  culture  dans  le  goût  général  qu'un  témoi- 
gnage de  grandeur  et  de  magnificence  chez  les  riches. 

Sympathiques  au  présent,  soyons  d'abord  justes  envers  le  passé.  Le 
patronage  a  pour  lui  qu'il  s'est  montré  très  fécond  dans  l'histoire.  Sou- 
haitons au  self-govemment  (un  nom  qu'on  n'entend  plus  prononcer  en 
France),  au  self-govemment  appliqué  d'abord  au  Salon,  et  peu  à  peu  à 
toute  l'organisation  des  Beaux-arts,  de  l'égaler  en  ce  point.  Puisse-t-il 
nous  donner  une  Renaissance!  Personne  ne  souhaite  plus  patriotique- 
ment  que  nous  de  le  voir  réussir.  I!  y  a  là  une  grande  leçon.  Il  peut  y 
avoir  un  grand  exemple.  L'essai  est  d'autant  plus  inoffensif  et  sera  d'au- 
tant plus  libre  qu'il  est  plus  éloigné  de  la  politique;  et  l'exemple  sera 
d'autant  plus  concluant  qu'il  nous  est  donné  par  les  hommes  les  plus 
étrangers  à  l'organisation,  à  l'association  et  aux  affaires. 

Il  faut  reconnaître  que  tous  s'y  sont  mis  avec  ardeur,  sacrifiant  géné- 
reusement leur  temps  et  ne  marchandant  pas  leurs  efforts  pour  le  succès 
de  l'œuvre  commune.  On  est  très  justement  fier,  dans  le  camp,  du  résul- 
tat obtenu  et  le  public  y  applaudit.  A  peine  si  l'on  entend  quelques 
rares  artistes  se  plaindre  d'avoir  été  «  jetés  à  l'eau.  »  Y  a-t-il  donc  une 
autre  manière  d'apprendre  à  nager?  Nagez,  fils  d'Apollon,  nagez.  Appre- 
nez à  votre  pays,  qui  patauge,  à  faire  la  coupe.  Ne  serait-il  pas  curieux 
que  la  France  fût  ramenée  par  la  muse  sur  le  grand  chemin  de  ses  des- 
tinées libérales?  Le  retour  serait  original,  on  ne  peut  plus  français  et 
assez  athénien. 

En  criant  confiance,  nous  ne  nous  dissimulons  pas,  d'ailleurs,  qu'il 
ne  faut  pas  exagérer  le  chemin  parcouru.  Les  artistes  n'ont  pas  encore 
ville  gagnée.  Un  premier  succès  ne  prouve  rien,  tant  la  force  de  la  vitesse 
acquise  y  a  de  part.  Ils  rencontreront,  l'an  prochain,  des  difficultés  plus 
grandes  que  cette  année.  J'en  entrevois  d'énormes  dans  le  renouvelle- 
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ment  du  jury.  Un  état-major  ne  peut  pas  se  condamner  à  perdre  tous 
les  ans  trois  mois  dans  des  opérations  fastidieuses.  Le  dévouement  a  ses 
limites,  et  le  public  lui-même  ne  trouverait  pas  son  compte  dans  cette 
distraction  forcée  et  inféconde  imposée  à  des  talents  qu'il  aime. 

La  force  des  choses  amènera  :  ou  à  limiter  le  travail  en  limitant  le 
nombre  des  œuvres  à  examiner  et  à  recevoir  ;  ou  à  diminuer  le  nombre 
des  membres  du  jury,  de  façon  à  permettre,  pour  l'élite  de  nos  artistes, 
un  roulement  avec  de  légitimes  intervalles  de  repos  ;  ou  bien  à  éloigner 
les  époques  périodiques  des  expositions.  Chacun  de  ces  divers  partis 
soulève,  je  le  sais,  des  objections  ;  on  a  l'année  pour  les  étudier  et  les 
résoudre.  Dans  leur  intérêt,  dans  le  grand  intérêt  général  que  nous 
avons  expliqué  plus  haut,  nous  conjurons  les  artistes  de  ne  pas  se  lais- 
ser décourager  et  rebuter. 

Nombre  de  gens  voient  le  salut  de  l'État  dans  la  multiplication  des 
ministères,  ce  n'est  que  le  salut  ou  le  profit  des  ambitions.  Si  la  corpo- 
ration des  peintres  et  sculpteurs  parvenait  à  rendre  inutile  le  ministère 
des  beaux-arts  et  à  le  réduire  à  une  grande  branche  ou  direction  char- 
gée simplement  de  conserver  nos  monuments  et  de  découvrir  dans  tous 
les  édifices  publics,  d'un  bout  à  l'autre  du  territoire,  de  la  peinture 
murale,  des  statues  et  des  ornements  à  commander  à  des  maîtres  ou  à 
des  compagnies  d'artistes  associés,  elle  aurait  bien  mérité  de  la  patrie. 
Elle  aurait  surtout  bien  mérité  de  la  peinture  et  de  la  sculpture,  la 
préoccupation  du  mur  étant  le  tonique  connu  le  plus  efficace  de  l'art, 
lequel  a  grand  besoin  de  toniques  à  l'heure  présente. 

Ceci  posé,  entrons  dans  les  galeries  du  Salon.  A  tout  seigneur  tout 
honneur.  Saluons  d'abord  M.  Baudry. 

M.    BAUDRY. 

A  la  bonne  heure,  voici  un  aristocrate.  Quelle  heureuse  fortune  pour 
un  critique,  c'est-à-dire  pour  un  homme  capable  de  déguster  le  plaisir 
de  l'admiration,  d'en  rencontrer  un  sur  sou  chemin!  Gela  vaut  bien,  on 
le  verra,  qu'on  lui  passe  quelques  faiblesses. 

Un  aristocrate  ou  un  grand  est,  au  dire  de  Massillon,  un  homme  «  qui 
ne  doit  son  élévation  qu'aux  besoins  publics...  —  et  qui  est  fait  poul- 
ie peuple.  »  —  Peuple  et  public  artistique  ont-ils  jamais  eu  plus  de 
besoin  qu'aujourd'hui  des  qualités  que  la  providence  a  généreusement 
départies  à  M.  Baudry? 

Dès  qu'on  touche  à  un  développement  quelconque  de  l'esprit  humain, 
dans  quelque  ordre  de  connaissances,  d'études  ou  d'activités  que  ce  soit, 
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on  est  aristocrate  ou  on  n'est  rien.  Créature  noble  par  excellence,  c'est 
la  noblesse  qui  importe  surtout  à  l'homme.  Les  autres  êtres  la  prennent 
de  lui,  et  le  monde  est  heureux  qu'il  soit  là  pour  la  discerner. 

S'il  en  est  ainsi  dans  les  sciences,  clans  les  lettres,  à  plus  forte  rai- 
son dans  les  beaux-arts,  dévolus  par  la  force  des  choses  à  des  privilé- 
giés de  naissance,  à  des  élus  qui  apportent  en  venant  au  monde  une 
faculté  spéciale  et  délicate  :  de  l'oreille  ou  de  l'œil,  pour  que  la  mu- 
sique, la  sculpture  et  la  peinture  deviennent  l'ornement  et  la  joie  des 
civilisations.  ïl  n'y  en  a  point  d'accomplies  si  elles  ne  possèdent  ces  arts 
divins.  Et  la  république  américaine  sait  bien  qu'elle  peut  devenir  richis- 
sime comme  la  mer  et  occuper  tout  un  continent,  sans  peser  autant 
dans  l'histoire  du  monde,  sans  tenir  autant  de  place  dans  l'amour  des 
peuples  que  la  république  d'Athènes. 

Mais  revenons  à  M.  Baudry,  et  essayons  de  définir  l'espèce  de  son 
aristocratisme  et  le  genre  de  plaisir  qu'il  nous  a  causé. 

Son  plafond  représente  la  Glorification  de  la  Loi;  il  est  destiné  à  la 
Grande  Chambre  de  la  Cour  de  Cassation  et  sera  complété  par  deux  au- 
tres peintures.  Nous  avons  visité  cette  salle,  qui  est  éclairée  uniformément 
dans  toute  sa  longueur,  à  droite  et  à  gauche,  par  des  baies  latérales  assez 
rapprochées  du  plafond  et  courtes.  Il  nous  a  paru  que  cette  disposition 
était  de  nature  à  faire  valoir  la  lumière  diffuse  que  le  peintre  a  répandue 
sur  sa  toile,  —  lumière  de  Paris,  non  de  Venise,  pour  le  dire  en  passant, — 
à  solidifier  ses  figures,  à  leur  donner  le  corps  et  la  consistance  qui  semble- 
raient leur  manquer  un  peu  sous  les  aveuglants  et  cruels  rayons  qui 
tombent  presque  d'aplomb,  comme  une  avalanche  de  neige  en  poussière, 
du  ciel  du  Salon  carré,  sur  la  toile  de  M.  Baudry.  Plus  discret,  plus  res- 
pectueux envers  sa  peinture,  le  jour  de  la  Chambre  civile  de  la  Cour  de 
Cassation  glissera  sur  le  plafond  de  la  Glorification  de  la  Loi,  qui  sera  là 
à  son  point.  Ainsi  tomberont  les  reproches  contingents  qui  ne  sont  justes 
que  relativement  à  la  place  accidentelle  qu'il  occupe  aujourd'hui. 

Qu'est-ce  que  la  Glorification  de  la  Loil  Citons  le  livret  pour  avoir 
une  idée  nette  des  intentions  de  M.  Baudry  :  «  Au  centre  du  tableau 
siège  la  Loi  ;  debout  sur  les  degrés  du  sanctuaire,  la  Jurisprudence  la 
contemple;  les  deux  figures  aériennes  symbolisent,  l'une  la  Justice  (attri- 
buts :  l'épée  et  les  balances)  ;  l'autre  l'Équité  (attributs  :  la  règle  métri- 
que). Au  pied  du  trône,  à  gauche,  Y  Autorité  tient  le  drapeau  tricolore  et 
s'appuie  sur  les  faisceaux  consulaires;  à  droite,  la  Force  repose  demi 
couchée  sur  un  lion,  avec  Y  Innocence  endormie.  —  Un  personnage,  re- 
vêtu de  la  robe  de  président  de  la  Cour  de  Cassation,  se  découvre  et 
salue  la  Loi.  » 
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Est-ce  bien  tout,  et  n'y  a-t-il  pas  de  place  à  l'interprétation  ?  Je  ha- 
sarde la  mienne  :  ce  grand  magistrat  en  robe  rouge,  dont  le  salut  est  si 
vif,  me  paraît  requérir  ;  et  la  Jurisprudence  en  brocart  d'or  avec  son 
sceptre  et  les  arrêts  scellés  qu'elle  tient  à  la  main,  les  défendant  par  son 
attitude,  avec  un  air  à  la  fois  fier  et  malicieux,  à  la  française,  me  semble 
répondre  par  le  mot  du  président  S^guier,  dont  M.  Rousse  a  fait  un  por- 
trait que  nul  peintre  n'égalera  :  «  la  Cour  rend  des  arrêts  et  non  pas  des 
services.  » 

Le  champ  de  l'Allégorie  est  immense  et  la  glorification  de  la  loi  peut 
s'entendre  de  cent  façons.  Celle  de  M.  Baudry  est  originale  ;  elle  lui  appar- 
tient bien.  L'introduction  du  portrait  dans  les  allégories,  c'est  l'histoire 
de  toute  la  peinture  moderne.  Ces  personnifications,  dit-on,  ne  sont  pas 
assez  académiques  ;  tant  mieux.  Ce  sera  leur  marque  contemporaine  et 
leur  intérêt  dans  l'avenir.  Avec  notre  besoin  de  réalité,  c'est  assez  qu'une 
femme  change  de  robe  pour  monter  dans  un  pla/ond ,  nous  lui  deman- 
dons de  conserver  sa  figure,  ses  bras  et  le  reste. 

Je  préviens  M.  Baudry  que  j'intervertis  l'ordre  de  mes  impressions, 
en  parlant  du  sujet  avant  de  parler  du  tableau.  Sa  toile  a  produit  sur  moi 
l'effet  que  toute  œuvre  de  vrai  peintre  doit  faire  :  J'ai  longuement  joui  de 
la  peinture  avant  de  me  demander  ce  qu'elle  représentait. 

La  couleur  de  la  Glorification  de  la  Loi  est  un  hymne  à  la  France 
tricolore,  une  Marseillaise  d'Alfred  de  Musset  coloriste. 

La  grande  robe  rouge  du  magistrat,  la  robe  blanche  de  la  Loi,  la 
robe  bleue  de  la  Justice  sont  les  trois  dominantes  du  tableau,  se  répon- 
dant, s'atténuant,  se  faisant  valoir,  par  des  voisinages  heureux  ou  hardis, 
pour  se  répéter  et  s'éteindre  dans  la  répétition  lointaine  et  le  résumé  final 
du  drapeau  que  tient  en  main  l'Autorité-  on  voit  que  je  ne  fais  pas  de  la 
politique  mais  de  l'impression  coloriste. 

La  réunion  du  rouge,  du  blanc  et  du  bleu  dans  nos  couleurs  natio- 
nales ne  laisse  pas  que  d'offrir  des  difficultés  à  la  peinture.  C'est  l'histoire 
qui  l'a  faite,  non  l'Harmonie;  elle  est  crue  et  tire  l'œil.  L'heureuse 
audace  avec  laquelle  l'artiste  a  pris  le  taureau  par  les  cornes  lui  a  porté 
bonheur  et  a  constitué  une  véritable  originalité  à  la  coloration  de  son 
tableau.  Avec  une  délicatesse  où  l'instinct  entre  au  moins  autant  que  la 
science,  il  a  éteint  même  le  brocart  d'or,  qui  n'est  plus  qu'une  sourdine 
pour  sa  chanson  tricolore.  Notons  en  passant  le  mariage  du  vert  et  du 
bleu  dans  les  robes  voisines  de  la  Justice  et  de  Y  Équité,  mariage  que  De- 
lacroix a  inauguré  si  magistralement  dans  la  Revue  du  sultan  du  Maroc, 
et  que  l'orientalisme  et  le  japonisme  ont  vulgarisé  depuis.  Sans  les  robes 
vertes,   la  robe  rouge  du  magistiac  trouerait  la  toile.  Je  néglige  une 
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foule  de  rapprochements  de  tons  heureux  et  délicats.  —  Voilà  mon  aris- 
tocrate coloriste. 
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LA       LOI.    —    ETUDE      DE      M.      BAUDUY      POUR      LA       «GLORIFICATION      DE      LA      LOI) 

{Dessin  de  l'artiste.) 


Le  dessinateur  le  serait-il  moins?  D'aucuns  lui  reprochent  de  l'être 
trop.  Écartons  ici  une  confusion.  Aristocrate,  on  ne  saurait  jamais  l'être 
assez  en  peinture,  mais  on  querelle  l'artiste  parce  qu'il  aurait  surtout 
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recherché  ce  que,  dans  le  langage  usuel,  on  nomme  des  formes  aristo- 
cratiques, des  formes  élégantes  mais  dénuées  d'ampleur  :  examinons. 

Et  d'abord,  le  dessin  général,  celui  qui  est  le  plus  important  dans  une 
décoration  murale,  le  dessin  d'ensemble,  et  le  rythme  de  la  Glorification 
de  la  Loi. 

L'architecture  est  tout  en  hauteur;  le  piédestal  de  la  Loi  se  présente 
d'angle,  ce  qui  fournit  au  peintre  l'occasion  de  lignes  et  de  dispositions 
architecturales  pleines  d'originalité.  On  sait  si  l'angle  a  porté  bonheur 
à  la  Renaissance.  —  L'arabesque  ferme  ou  volante  des  personnages  s'y 
relie  avec  aisance.  Il  y  a  beaucoup  d'air  et  d'espace,  comme  il  convient 
dans  un  plafond  où  l'encombrement  des  personnages  gênerait  le  raison- 
nement du  spectateur. 

Si  du  dessin  rythmique  nous  passons  au  dessin  typique  ou  des  figures 
isolées,  le  sentiment  général  du  public  a  eu  raison  dans  quelques  parties. 
La  Loi  est  une  belle  personne,  non  pas  à  la  manière  des  Transtévérines, 
des  Vénitiennes  ou  des  Anversoises,  mais  à  la  manière  des  Parisiennes. 
Rien  n'est  plus  fréquent  dans  le  type  qu'une  sorte  de  disproportion  entre 
la  tête  et  la  musculature  des  bras,  des  épaules  et  des  jambes.  Ce  bras 
droit, protecteur  des  orphelinset  des  veuves,  qu'on  reproche  tantàl'artiste, 
est  certainement  pris  sur  nature  et  parfaitement  à  sa  place.  La  Justice  ne 
mérite  aussi  que  des  éloges.  Restent  :  l'Autorité,  qui  affecte  un  air  de 
force  et  n'en  a  point  assez,  et  l'Équité.  Drapée  de  gaze  bleue  et  flottante, 
comme  doit  être  cette  tradition  coutumière  en  voie  de  formation  en  face 
du  strict  droit  écrit,  elle  semble  cependant  trop  peu  consistante,  trop 
frais  sortie  du  couvent  des  Oiseaux  pour  remplir  le  rôle  auguste  et  mûr 
d'arbitre  souverain.  Enfin  la  Force  est  inachevée.  La  tête,  le  type  sont 
encore  à  trouver.  Étant  à  peine  découverte  et  aperçue  derrière  le  beau 
mufle  du  lion  endormi,  il  est  essentiel  que  le  peu  qu'on  voit  de  cette  figure 
explique  avec  plus  de  précision  l'intention  du  peintre; ici,  l'ampleur  et  le 
caractère  font  réellement  défaut. 

Je  n'accepte  en  aucune  façon  les  critiques  que  j'ai  entendu  faire  sur 
l'attitude  du  très  bel  enfant  étendu  sur  la  première  marche  du  temple 
de  la  L.oi.  Dans  la  réalité,  rien  n'est  plus  éparpillé  que  la  pose  des  enfants 
durant  le  sommeil,  quand  ils  ont  joué. 

A  part  ces  menues  réserves,  pourquoi  les  Parisiennes,  qui  sont  les 
Tanagriennes  de  l'Europe,  n'auraient-elles  pas  le  droit  de  figurer,  telles 
qu'elles  sont,  dans  la  peinture  historique  de  notre  temps?  Quel  intérêt  trou- 
verions-nous, quel  intérêt  trouveraient  nos  neveux  à  nous  voir  ressasser 
des  types  qui  ont  couru  tous  les  musées  du  monde?  La  vie,  la  vie  présente 
est  l'aliment  substantiel  et  nécessaire  de  tout  talent  grand  et  sincère. 
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Paul  Véronèse  écrivait  à  Gennaro  Lauretti,  à  propos  des  Noces  de 
Caria:  «  En  exécutant  ce  grand  tableau  des  Noces  de  Cana,  j'ai  moins 
voulu  rendre  un  sujet  biblique  que  représenter  un  grand  repas  véni- 
tien. Il  m'a  semblé  que  c'était  non  seulement  faire  œuvre  d'artiste, 
mais  surtout  œuvre  historique,  que  de  peindre  les  costumes  démon  temps. 
Et  pour  qu'il  me  fût  plus  aisé  de  faire  juste  et  vrai,  j'ai  représenté  mes 
meilleurs  amis,  ceux  dont  les  mœurs  et  les  traits  m'étaient  les  plus  fami- 
liers. »  C'est  ce  besoin  du  juste  et  du  vrai  qui  a  porté  M.  Baudry,  et 
nous  ne  saurions  l'en  blâmer  un  seul  instant,  à  prendre  ses  modèles 
autour  de  lui,  autour  de  nous. 

Pour  contrôler  les  remarques  qui  précèdent,  autant  que  pour  en 
apprécier  l'importance  dans  son  œuvre  et  m'informer  définitivement  sur 
l'interprétation  de  la  nature  familière  et  propre  à  M.  Baudry,  j'ai  voulu 
revoir  ses  principaux  ouvrages.  Respect  du  public,  respect  de  soi-même, 
et,  vis-à-vis  d'un  tel  artiste,  respect  du  talent  jusqu'au  scrupule  exigent 
ces  vérifications. 

Malheureusement  on  ne  voit  plus  les  peintures  de  l'Opéra.  Le  gaz,  la 
chaleur,  les  buées  humaines  des  grandes  fêtes  et  des  bals  ont  recouvert 
le  duvet  pastélique  de  la  décoration  de  M.  Baudry  d'un  enduit  sale  et 
innommé.  Peut-être  en  ont-elles  compromis  la  substance  et  la  durée.  Ce 
qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  M.  Braun  les  a  vainement  inondées  de 
lumière  électrique  sans  pouvoir  en  obtenir  une  épreuve  photographique  1. 
Les  a-t-on,  d'ailleurs,  jamais  bien  vues  à  l'Opéra,  où  elles  ont  rencon- 
tré les  décorations  encombrantes  et  les  encadrements  fastueux  de 
M.  Garnier,  où  elles  ont  été,  dès  le  premier  jour,  opprimées,  boulever- 
sées dans  leur  proportion  vraie  et  dénaturées?  Pour  encadrer  ces  mer- 
veilleuses tapisseries  de  la  Renaissance  française,  il  eût  fallu  un  autre 
encadreur,  un  de  ces  sculpteurs  sur  bois  du  temps  de  Jean  Goujon  ou  de 
l'école  de  Fontainebleau,  qui  bordent  un  panneau  à  fleur  de  peau  avec 
la  sobriété,  le  goût,  l'accent,  le  nerf,  le  style  dont  M.  Baudry  a  dû  rêver 
bien  souvent.  J'aurais  donc  été  réduit  au  souvenir  lointain  de  l'exposi- 
tion de  l'école  des  Beaux-Arts,  sans  l'heureuse  fortune  qui  m'a  fait  trou- 
ver chez  M. Braun  les  cartons  originaux3  de  l'artiste,  dont  quelques-uns, 
Apollon  et  Marsyas,  la  Guerre,  Sainte  Cécile,  le  Mercure,  etc.,  sont 

1 .  L'art  français  n'est  pas  assez  riche  en  grandes  décorations  murales  pour  faire  un 
tel  sacrifice  aux  plaisirs  publics.  Et  il  est  grand  temps  que  l'on  trouve  un  lieu  pai- 
sible, quelque  grande  salle  de  bibliothèque,  par  exemple,  où  l'on  mettrait  enfin  à  l'abri 
d'une  inévitable  destruction  l'un  des  plus  beaux  et  des  plus  importants  témoignages  du 
génie  décoratif  des  Français  depuis  la  Renaissance. 

%.  Plusieurs  de  ces  cartons  ont  été  gravés  dans  la  Gazette. 
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très  avancés  et  arrêtés  comme  exécution.  Voici  l'homme  tout  entier, 
voici  l'incontestable,  familière  et  sincère  confidence  de  son  talent  de 
peintre  et  de  son  génie  décoratif.  La  nature  le  frappe  par  ses  côtés 
nobles  et  élégants.  Il  voit  en  longueur;  le  rapport  des  proportions,  la  fine 
et  nerveuse  correspondance  des  mouvements  est  ressentie  et  fixée  dans 
ses  points  essentiels  par  cet  œil  alerte  et  sûr;  la  vie  surabonde,  les  extré- 
mités sont  délicates  ;  plus  de  doute  :  c'est  un  fils  de  la  Renaissance  fran- 
çaise, jouant  de  la  forme  humaine  avec  une  aisance,  une  éloquence  que 
ses  débuts  étaient  loin  de  faire  prévoir. 

On  a  prononcé  à  son  sujet  les  noms  du  Primatice,  du  Véronèse,  du 
Tiepolo.  Pauvres  modernes  que  nous  sommes,  derniers  venus  dans  le 
champ  où  l'humanité  moissonne  et  glane  depuis  des  siècles,  on  nous 
accuse  toujours  de  remporter  à  la  maison  des  épis  qui  ne  sont  pas  à 
nous.  Et  les  critiques  ressemblent  à  des  employés  d'octroi  qui  arrêtent 
incessamment  les  malheureux  artistes,  à  la  porte  de  la  Renommée,  pour 
voir  s'ils  n'ont  pas  de  contrebande  dans  leur  bagage.  M.  Baudry,  cela  est 
certain,  a  ses  affinités  comme  tout  le  monde,  ses  ancêtres.  L'essentiel 
est  qu'il  soit  de  bonne  race,  de  pur  sang,  et  fasse  à  ceux-ci  l'honneur 
que  les  bons  parents  apprécient  le  plus,  d'être  quelqu'un  en  lui-même. 
Travail  quelque  peu  stérile,  d'ailleurs,  que  de  se  demander  en  quoi  il 
ressemble  à  ce  grand  homme,  à  ces  grands  peintres,  en  quoi  il  en  dif- 
fère. Le  vrai,  c'est  que  doué  à  la  fois  comme  coloriste  et  comme  dessina- 
teur, ce  double  don  de  la  Muse  l'a  conduit  d'abord  naturellement  au 
Titien.  Il  a  subi  \a.jettalura  de  Y  Amour  sacré  et  de  l'Amour  profane  du 
palais  Borghèse  et  ne  s'en  est  dégagé  que  très  lentement,  très  pénible- 
ment. Après  s'être  nourri  de  toutes  les  manifestations  du  beau  connues 
avant  lui,  il  devait  cependant  trouver  sa  voie.  Les  décorations  de  l'hôtel 
Païva,  de  l'hôtel  Fould  lui  ont  enfin  révélé  sa  vocation.  Sa  personnalité 
a  fait  explosion  dans  les  peintures  de  l'Opéra,  et  depuis,  il  est  bien  sen- 
sible que  le  souvenir  d'un  premier  et  passager  servage  a  fait  dominer  chez 
lui  la  prétention,  désormais  justifiée,  de  n'être  asservi  à  personne.  C'est 
un  moderne,  c'est  un  chercheur,  jamais  assouvi.  J'imagine  que  ceci,  du 
moins,  ne  lui  vient  pas  du  Véronèse,  ce  participant  de  la  sérénité  antique. 

Et  maintenant,  comment  résumer  son  mérite  propre  et  décisif?  Sa 
grande  tentative,  son  originalité  consiste  à  appliquer  l'aspect  décoratif 
des  tapisseries  de  haute  lisse  à  la  peinture  murale,  en  conservant  les 
ressources,  les  libertés,  la  souplesse,  la  richesse,  l'accent,  les  extraor- 
dinaires finesses  de  la  plus  finie  des  peintures  à  l'huile.  Mérite-t-il  de 
faire  loi?  En  ce  point  particulier,  je  n'hésite  pas  à  dire  oui.  Il  a  agrandi 
le  champ  et  les  points  de  vue  de  la  décoration,  enrichi  de  cette  conquête 
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l'art  national  et  marqué  par  là  sa  place  dans  l'histoire  de  l'art  général. 
Je  vois  en  lui,  d'ailleurs,  un  artiste  ascendant  au  milieu  de  rivaux  qui 
déclinent. 

La  Glorification  de  la  Loi  est-elle  une  œuvre  supérieure  ou  seulement 
égale  en  valeur  à  tel  morceau  de  l'Opéra?  La  question  nous  préoccupe  peu. 
Ce  n'est  qu'un  pas  dans  la  carrière  d'un  artiste  de  l'âge  de  M.  Baudry. 
Si  son  plafond  disparaissait  du  Salon,  ce  serait  une  éclipse  dans  la  pein- 
ture d'histoire.  Il  est,  à  cette  heure,  le  héros  de  l'école  française.  C'est 
pourquoi  nous  l'avems  suivi  dans  cette  étude  rapide  avec  l'attention  que 
méritent  les  hommes  dont  les  démarches  importent  à  l'honneur  et  au 
rang  de  leur  patrie  dans  les  choses  de  l'imagination. 

Nous  le  retrouverons  au  Portrait.  Avant  de  le  quitter,  ajoutons  cepen- 
dant un  mot.  Si  sa  culture  d'artiste  est  complète,  ses  compositions  nous 
font  deviner  une  culture  générale  distinguée,  libre  et  personnelle,  qui 
a  été,  chose  à  noter  en  France,  postérieure  à  ses  études  et  à  son  déve- 
loppement technique,  car  il  ne  se  montre  pas  un  instant  gêné  par  les 
confusions  classiques  et  littéraires  qui  ont  obscurci  le  cerveau  de  tant  de 
peintres  nationaux. 

M.    MUNKACSY. 

Si  l'on  veut  bien  considérer  le  Salon  dans  une  acception  un  peu 
large,  comme  la  revue  des  productions  de  l'année,  et  s'en  référer  aux 
idées  de  courtoisie  et  d'hospitalité  françaises  indépendantes  de  la  dura 
lex  sed  lex  d'un  règlement  dont  je  reconnais  d'ailleurs  la  nécessité,  on 
me  permettra  de  parler  de  M.  Munkacsy  et  de  lui  faire  les  honneurs  de 
la  maison,  quoique  son  tableau  n'ait  point  frappé  à  temps  à  la  porte  des 
Champs-Elysées. 

Je  dirai  tout  de  suite  qu'il  eût  suffi,  dans  mon  sentiment,  avec  le 
plafond  de  M.  Baudry,  pour  dater  l'exposition  de  1881  et  lui  donner  la 
consistance  qu'il  faut  à  un  Salon  de  Paris  aux  yeux  des  artistes  et  des 
amateurs  de  toute  l'Europe. 

Loin  de  nous,  d'ailleurs,  l'idée  d'établir  une  comparaison  rigoureuse 
entre  le  Christ  devant  Pilate,  exposé  à  la  rue  La  Bochefoucauld,  et  Jes 
toiles  du  palais  de  l'industrie.  Celui-là  se  montre,  chez  M.  Sedelmeyer, 
dans  sa  chapelle,  seul,  sous  un  jour  habilement  ménagé,  entouré  de 
tentures  sourdes,  en  un  mot,  dans  les  conditions  idéales  où  l'on  devrait 
voir  toute  peinture  ;  ceux-ci,  soumis  à  un  éclairage  pour  lequel  ils  n'ont 
pas  été  faits,  à  des  voisinages  compromettants,  à  des  concurrences  de 
manières  et  d'écoles  contradictoires,  se  présentent,  au  contraire,  dans 
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des  conditions  détestables.  Bien  que  nos  mœurs,  nos  habitudes  et  le  prix 
du  temps  dans  la  vie  moderne  rendent  nécessaires  les  Expositions  et  les 
Musées,  l'idée  d'une  Exposition  et  d'un  Musée  est  barbare  en  elle-même. 
C'est  ce  qui  explique  comment  la  première  impression  d'un  Salon  est 
toujours  inférieure  à  ce  qu'il  vaut.  On  ne  peut  l'apprécier  exactement, 
même  avec  une  très  longue  expérience,  qu'après  être  parvenu,  par  un 
effort  soutenu  de  la  pensée  et  de  l'œil,  à  isoler  maîtres  et  œuvres.  Le 
vrai,  c'est  la  chapelle,  tout  au  plus  la  salle  réservée  aux  toiles  du  même 
artiste,  comme  en  1855.  Il  ne  peut  donc  y  avoir  loyal  concours  puis- 
qu'il n'y  a  pas  égalité  de  conditions.  Nous  devions  faire  ces  réserves 
avant  de  nous  livrer  tout  entier  à  M.  Munkacsy. 

Il  s'empare  de  nous,  dès  l'entrée,  puissamment.  L'assistance  est 
nombreuse,  le  recueillement  absolu.  Quand  on  se  retire  à  regret,  après 
une  longue  contemplation,  on  n'a  entendu  mouvoir,  on  n'a  vu  sortir  per- 
sonne. Je  n'aime  pas  à  prononcer  le  nom  de  chef-d'œuvre  qui  limite  un 
homme  vivant,  surtout  quand,  visiblement,  il  marcbe  et  il  monte  et  nous 
crie  lui-même  :  Excehior  !  On  en  a  tant  abusé!  Mais  l'ardeur  et  la  spon- 
tanéité de  l'exécution  sont  telles  que  l'on  est  comme  saisi  par  l'émotion 
de  la  création  d'une  œuvre  et  de  l'avènement  d'un  homme. 

Les  figures  sont  de  grandeur  naturelle.  En  trouvant  sa  dimension, 
le  peintre  a  agrandi  sa  manière.  Ses  défauts,  —  le  noir,  l'absence  d'air 
ambiant,  l'abus  des  accessoires,  —  ont  en  grande  partie  disparu.  L'ar- 
chitecture est  simple  et  relativement  claire.  On  a  d'abord  l'impression 
d'un  Rembrandt  auquel  il  manquerait  encore  du  clair-obscur  dans  les 
fonds.  Mais,  depuis  Rembrandt,  rien  de  pareil  ne  s'était  vu  dans  cet 
ordre  de  peintures  et  cette  façon  d'entrer  dans  les  sujets  évangéliques. 

Chose  singulière  et  admirable  que  la  fécondité  des  grands  génies  à 
travers  le  temps  et  l'espace  !  Les  germes  qui  leur  échappent  ne  meurent 
plus  ;  ils  restent  suspendus  dans  l'atmosphère,  attendant  l'occasion  de 
naître  et  de  choisir  un  homme  dans  toute  la  terre.  Spiritas  sufflat  ubi 
vult.  Des  courants  mystérieux  les  accumulent  sur  certains  points  où  la 
fermentation  intellectuelle  est  plus  active  et  l'occasion  plus  féconde. 
J'ai  la  conviction  que  ce  Hongrois,  fils  de  Rembrandt  et  pourtant  si 
profondément  moderne,  n'eût  pas  à  ce  point  retrouvé  son  père,  s'il  fût 
resté  à  Prague,  à  Vienne,  à  Berlin,  à  Munich,  en  Belgique,  même  en 
Hollande,  et  s'il  ne  fût  venu  vivre  à  Paris  :  Paris,  ce  lieu  d'élection  des 
germes  géniaux,  qui  serait  uniquement  une  admirable  chaudière  intel- 
lectuelle et  un  foyer  ardent  de  pure  lumière,  si  la  prévoyance  de  ses 
rois  et  de  ses  législateurs  avait  su  le  préserver  à  temps  de  l'oppression 
de  la  politique,  de  l'économie  politique  et  des  armées  de  l'industrie. 
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Pilale  est  assis  à  droite,  sur  son  trône,  entouré  du  sanhédrin  ;  i^ 
balance,  anxieux,  entre  ses  doigts,  la  justice,  la  vie  de  l'Homme,  la 
popularité  et  la  faveur  de  César.  Un  des  prêtres,  debout,  a  lancé  le  mot 
décisif  :  «  Tu  ne  serais  pas  l'ami  de  César  ?  »  et  il  désigne  le  Christ. 
Celui-ci  a  été  revêtu  par  Caïphe  de  la  robe  blanche  de  la  folie.  La 
figure  est  superbe.  Elle  éclate  sur  l'ensemble  et  domine  tout.  La  puis- 
sance imaginative  et  figurative  de  M.  Munkacsy  est  saisissante.  Sa  cou- 
leur mord  l'œil  comme  l'eau-forte  mord  le  métal. 

On  sait  s'il  est  facile  d'inventer  un  Christ.  Tous  les  maîtres  en  ont 
rêvé.  11  y  a,  dans  l'art,  des  primitifs  à  Michel-Ange,  de  Michel- Ange  jusqu'à 
notre  époque,  des  familles  différentes  de  Christ.  Le  peuple  juif,  qu'Henri 
Heine  a  si  bien  montré  d'essence  rebelle  à  tout  art,  ne  nous  a  rien 
laissé,  rien.  La  recherche  ne  finira  pas.  Eût-il  laissé  un  type,  qu'elle 
durerait  encore,  qu'elle  durera  toujours.  Depuis  que  Jésus  est  mort  pour 
toutes  les  générations,  jusqu'à  la  consommation  des  siècles,  chaque 
génération  cherchera  son  Christ.  Et,  tant  qu'il  y  aura  deux  fidèles,  l'un 
pour  imaginer,  l'autre  pour  regarder,  la  figure  mystique  du  Christ  ne 
sera  pas  achevée. 

Le  Christ  de  M.  Munkacsy  rentre  dans  la  famille  des  christs  pathé- 
tiques de  Rembrandt  ;  mais  c'est  une  invention  qui  lui  appartient  tout 
entière  et  un  Christ  qui  portera  dans  l'histoire  la  marque  de  notre  temps, 
lequel  n'a  pas  précisément  reçu  en  partage  la  résignation  et  la 
sérénité. 

J'ai  entendu  dire  près  de  moi  :  «  C'est  un  nihiliste  qui  brave  le 
czar.  »  L'esprit  obsédé  de  politique  malsaine  et  bête,  et,  pleins  des  tra- 
gédies de  la  veille,  nous  mêlons  tout.  Non,  ce  n'est  pas  un  nihiliste,  un 
négateur.  Cette  fière  apparition  est,  au  contraire,  la  figure  et  la  forme 
d'un  croyant.  Le  Christ  de  M.  Munkacsy  croit  manifestement  en  lui- 
même  comme  on  croit  à  la  vérité  ;  il  s'annonce  comme  la  voie,  la  vérité 
et  la  vie,  ce  qui  est  bien  un  des  caractères  souverains  du  vrai  Christ. 
Le  type  n'a  jamais  été  plus  pénétré  en  ce  point.  Sans  doute,  ce  n'est  pas 
le  Christ  dont  il  a  été  écrit  qu'il  s'est  anéanti  lui-même,  et  qui  répond 
au  baiser  de  Judas  :  Mon  ami,  pourquoi  es-tu  venu?  Mais  c'est  celui 
qui  a  chassé  un  jour  à  coup  de  verges  les  vendeurs  du  temple,  et  qui 
s'indigne,  lui  qui  est  la  vérité,  en  entendant  sortir  de  la  bouche  de  Pilate 
le  fameux  :  Quid  est  veritas  ?  «  La  vérité,  qu'est-ce  que  c'est?  » 

N'est-ce  donc  pas  assez  que  de  reproduire  un  des  aspects  de  la 
divine  figure  ? 

J'ai  entendu  remarquer  encore  qu'il  n'avait  pas  d'auréole,  comme 
les  Christ  de  Rembrandt.   C'est  que  ces  derniers,  plus  d'une  fois,  en 


488  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS. 

avaient  besoin.  Celui-ci,  que  ferait-il  de  ce  signe,  puisque  l'invention  du 
peintre  l'a  fait  d'essence  tellement  supérieure  à  toutes  les  espèces  qui 
l'entourent?  Jmperium  super  humerum  ejus.  Il  porte  visiblement  la 
principauté  sur  sa  figure. 

Le  peintre  a  très  heureusement  imaginé,  d'ailleurs,  la  pâleur  et  l'a- 
maigrissement subits  résultant  de  la  nuit  d'agonie  suprême,  qui  a  été  le 
pressentiment  entier  de  la  Passion,  de  la  sueur  sanglante  et  de  la  «  tris- 
tesse jusqu'à  la  mort  ». 

Les  types  accessoires  du  sanhédrin  ou  des  assistants  sont  caracté- 
risés avec  une  très  nette  et  très  ferme  originalité.  Ce  ne  sont  plus  des 
Hébreux,  mais  des  Juifs,  comme  dans  les  eaux-fortes  de  Rembrandt, 
avec  les  traits  fixés  dans  la  race  par  l'incessante  traversée  des  siècles  et 
des  nations.  Ils  sont  pris  dans  le  Ghetto  contemporain,  qui  a  fièrement 
changé  de  zone,  ainsi  qu'en  témoigne  le  chant  triomphal  de  Sidonia, 
dans  le  roman  de  la  Jeune  Angleterre.  Ils  ont,  en  tout  cas,  la  marque, 
la  griffe  des  vrais  maîtres,  dont  les  personnages  ne  sont  pas  costumés, 
mais  réels  et  agissant  directement.  Ceci  n'est  pas  de  la  comédie,  mais  de 
la  vie. 

Dans  le  système  de  composition  inhérent  à  la  manière  de  M.  Mun- 
kacsy,  où  les  morceaux  et  les  lignes  brisées  et  les  variations  du  coloriste 
sur  son  thème  tiennent  tant  de  place,  l'unité  d'un  tableau  ne  peut  résul- 
ter que  de  la  distribution  de  la  lumière.  Tout  heureuse  qu'elle  est  ici, 
un  œil  simplificateur  n'éteindrait-il  pas  la  robe  bleue  de  la  dernière 
figure  de  gauche,  ne  mettrait-il  pas  un  peu  de  vapeur  au-dessus  du  pre- 
mier rang  de  la  foule  entre  les  colonnes,  ne  sacrifierait-il  pas  quelques 
blancs  de  burnous  ou  de  tuniques  dans  les  divers  plans  ?  Ce  sont  de  simples 
interrogations. 

La  qualité  de  la  couleur  et  de  la  lumière  est  exquise.  Les  valeurs 
dans  tous  les  plans  rapprochés  de  l'œil,  dans  les  figures,  dans  les  chairs, 
dans  les  vêtements,  sur  les  marches  de  la  stalle  où  Pilate  est  assis, 
seront  un  sujet  de  délectation  et  de  méditation  à  la  fois  pour  tous  les 
vrais  coloristes.  Il  y  a  des  détails  charmants,  il  y  en  a  de  magnifiques  : 
une  jeune  femme  avec  un  enfant  sur  les  bras,  un  railleur  dans  le  voisinage 
du  Christ  éclairé  en  dessous  par  des  jours  de  reflet,  un  juif  qui  regarde 
derrière  son  manteau  bleu,  le  soldat  qui  refoule  les  braillards  et  les  fu- 
rieux. Le  bras  de  celui-ci  et  sa  pique  ont  une  saillie  qui  ne  s'était  pas  vue 
depuis  la  Ronde  de  nuit.  Résultat  obtenu  simplement,  sans  épaisseurs, 
sans  maçonnages,  sans  charlatanisme  et  escamotage  aucun.  L'artiste  n'a 
jamais  mieux  peint,  et  nous  retrouvons  ici  toutes  ses  qualités  techniques 
surexcitées  par  une  inspiration  de  haut  vol. 
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Il  serait  aisé  d'ailleurs  de  noter  des  incorrections  anatomiques  :  je 
signale,  par  exemple,  la  longueur  de  l'avant-bras  de  Pilate  et  sa  dispro- 
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(Dessin  de  l'artiste.) 


portion,  et  un  peu  de  mince  dans  certaines  figures  :  ce  sont  là  des 
détails.  Un  point  sur  lequel  il  faut  insister  davantage,  c'est  que,  malgré 
l'heureuse  modification  de  la  manière  de  l'artiste,  ses  noirs  sont  encore 
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trop  noirs.  S'ils  paraissent  tels  au  lendemain  de  l'exécution,  que  sera-ce 
dans  cent  ans?  Les  toiles  des  maîtres  n'ont  pas  été  peintes  sombres  comme 
nous  les  voyons  et  quand,  par  hasard,  elles  ont  été  placées  dès  le  début 
et  maintenues  dans  les  conditions  d'hygiène  favorables  à  la  peinture  à 
l'huile,  elles  sont  claires.  M.  Manet,  qui  avait  de  belles  qualités  de  colo- 
riste avant  de  se  perdre  dans  des  gageures  insensées,  a  fait,  avec  une 
pénétration  et  une  sagacité  rares,  une  copie  claire  du  Portrait  du  Tin- 
toret,  qui  a  l'air  de  sortir  de  son  atelier  et  donne  cent  fois  plus  l'impres- 
sion vraie  du  maître,  quand  on  le  connaît,  que  l'original  du  Louvre. 
Mais  les  progrès  accomplis  par  le  peintre  hongrois  dans  cet  ouvrage  sont 
tels  qu'on  peut  tout  attendre  désormais  de  ses  efforts.  Eu  égard  à  son 
point  de  départ,  il  a  fait  un  pas  de  géant  dans  le  champ  de  la  perspective 
aérienne. 

En  dehors  de  sa  valeur  propre,  le  Christ  de  M.  Munkacsy  peut  servir 
d'enseignement.  Je  le  regarde  comme  une  première  aux  Corinthiens,  à 
l'adresse  de  tout  un  groupe  de  peintres  français,  abstracteurs  de  quintes- 
sence, affolés  de  valeurs  claires,  allant  au  faux,  aboutissant  au  creux,  au 
verre  filé,  aux  recherches  de  décadence,  à  la  bizarrerie  des  effets,  à  la 
révolte  systématique  contre  l'acquis  certain,  le  domaine  ferme.  Une 
chose  aurait  déjà  pu  les  avertir.  Us  ont  beau  faire  appel  au  bois,  à  l'ar- 
gent, au  fer,  à  la  houille,  à  tous  les  métaux  et  à  toutes  les  matières, 
à  toutes  les  combinaisons  du  goût  le  plus  libre  mais  le  plus  douteux, 
ils  ne  parviennent  plus  à  encadrer  leurs  tableaux.  11  me  semble  entendre 
M.  Munkacsy  leur  dire  :  Yoyez  comme  le  mien  fait  bien  dans  l'orl 

M.    PUVIS   DE   CHAVANNES. 

A  côté  du  rare  spécimen  de  culture  personnelle  et  postérieure  que 
nous  avons  signalé  dans  M.  Baudry,  M.  Puvis  nous  offre  l'exemple,  beau- 
coup plus  facile  à  rencontrer  aujourd'hui,  d'une  culture  traditionnelle 
distinguée,  complète  et  antérieure  à  toutes  ses  études  techniques  de 
peintre.  Delacroix,  Paul  Dubois,  Regnault,  Fromentin  et  nombre  d'autres 
contemporains  se  sont  trouvés  dans  les  mêmes  conditions.  Toutefois,  il 
n'en  est  pas  résulté,  dans  la  tête  du  peintre,  la  confusion  dont  j'ai  parlé. 

Il  ne  s'est  pas  laissé  embrouiller  par  sa  littérature,  et  cela  pour  deux 
raisons  :  la  première,  c'est  qu'il  y  a  eu  parfait  accord  entre  ses  vues 
artistiques  et  ses  vues  littéraires.  C'était  un  de  ces  Latins  de  Lyon 
que  le  duc  d'Aumale  caractérisait  finement  dans  son  dernier  discours  à 
l'Académie;  poète  virgilien,  il  a  été  un  peintre  virgilien;  la  seconde, 
c'est  qu'il  avait  reçu  du  ciel  une  faculté  technique,  importante  et  rare, 
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le  discernement  du  style  et  de  la  grandeur  dans  l'ensemble  des  formes. 

Mais,  à  un  autre  point  de  vue,  il  n'a  pas  laissé  que  d'en  subir  un  cer- 
tain dommage.  Je  disais  déjà  de  lui,  en  1867:  «Si  l'évolution  de  M.Puvis 
est  lente,  c'est  qu'on  peut  le  considérer  comme  une  des  victimes  artis- 
tiques du  système  d'éducation  générale.  A  l'âge  où  il  aurait  dû  être 
familier  avec  toute  la  pratique  de  son  art,  nous  étions  encore  sur  les 
bancs  du  collège  Henri  IV.  Il  a  ainsi  perdu,  pour  la  peinture,  soit  par  le 
collège,  soit  par  les  hésitations  inévitables  qui  ont  dû  suivre  *,  cinq  ou 
six  années  :  années  de  jeunesse,  années  de  campagne,  qui  comptent 
double,  triple  ou  quadruple  dans  la  vie.  Un  art  doit  être  appris  jeune;  la 
science  et  les  lettres  comporteraient  plutôt  un  apprentissage  tardif.  » 

L'artiste  a  marché  depuis;  ne  se  ressent-il  plus,  ne  se  ressentira-t-il 
pas  toujours  de  l'insuffisance  qu'on  pouvait  constater  dans  son  lest  quand 
il  est  parti  pour  son  voyage  de  grande  navigation  clans  les  champs  azurés 
de  la  grande  peinture? 

Le  Pauvre  Pêcheur  n'a  pas  l'importance  des  peintures  murales 
de  M.  Puvis  de  Chavannes,  mais  c'est  toujours  de  la  fresque,  de 
l'impression  grandiose,  très  frappante,  très  personnelle  à  la  fois  et  très 
générale,  le  même  artiste,  le  même  homme.  Je  ne  crois  pas  possible  de 
trouver,  en  peinture,  une  traduction  plus  simple  du  dénuement  et  de 
la  misère  de  cette  humble  famille  de  pêcheur,  de  la  résignation  paysanne 
et  de  l'impassibilité  de  cette  vaste  nature.  Si  le  tableau  était  isolé,  il  en 
resterait  dans  l'esprit  un  ineffaçable  souvenir. 

Le  plein  air,  à  l'heure  et  dans  la  lumière  choisie  par  le  peintre,  est 
bien  rendu  par  ses  grands  caractères  matériels,  le  peu  d'importance  et 
d'épaisseur  des  ombres,  l'aspect  teinte-plate  des  grands  espaces  dénudés. 
Ce  n'est  point,  d'aileurs,  de  la  réalité  à  la  manière  des  romans  anglais 
ou  des  peintures  de  genre  de  tous  les  pays;  il  n'y  a  pas  de  boutons  de 
guêtre,  de  verrues  sur  la  main,  de  reproductions  littérales,  tout  le  petit 
côté  de  l'imitation  ;  mais  c'est  de  la  réalité  exaltée ,  définitivement 
réduite  et  fixée  dans  une  sorte  de  type.  Malgré  des  imperfections  visibles 
pour  un  enfant,  ce  royal  tireur  a  touché  la  cible  :  il  a  fait  œuvre  d'ar- 
tiste, s'il  en  fut,  car  il  a  atteint  le  but  suprême  de  l'art,  qui  est  de 
rendre,  pour  le  commun  des  mortels,  la  nature  plus  frappante  qu'elle- 
même. 

Résultat  singulier  de  ce  désintéressement  du  détail,  du  dessus  des 
choses,  dans  un  art  qui  a  cependant  pour  premier  domaine  les  surfaces 

1.  Hésitations  établies  par  des  stations  bizarres  dans  les  ateliers  de  Couture  et  de 
H.  Scheffer. 
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et,  les  apparences.  Il  y  a  plus  d'âme  sur  cette  toile,  sur  ce  mur,  que  dans 
toutes  les  scènes  rustiques  analogues  qu'on  a  l'habitude  de  nous  mon- 
trer par  le  menu,  si  pleurardes,  dramatiques  ou  pathétiques  qu'on  les 
suppose. 

De  l'âme,  diront  les  peintres,  soit;  mais  vos  questions  :  l'interpréta- 
tion de  la  nature,  le  dessin,  la  couleur?  J'y  viendrai.  Seulement  je 
demande  à  me  servir,  pour  plus  de  largeur  dans  la  démonstration, 
indifféremment  de  toutes  les  œuvres  de  M.  Puvi3. 

Comment  l'artiste  inlerprète-t-il  la  nature?  11  la  voit  naturellement 
en  fresque,  c'est-à-dire  que  la  gravité  naturelle  des  choses  le  saisit  natu- 
rellement et  qu'il  la  manifeste  avec  évidence.  S'il  contemple  une  atti- 
tude, il  est  uniquement  frappé  de  ses  lignes  générales  et  il  la  résume 
sans  effort,  suivant  la  pente  de  son  tempérament.  S'il  l'imagine,  il  la 
trouve  la  plus  simple  et  la  plus  conforme  possible  au  sentiment  exprimé. 
Il  cherche  à  extraire  des  choses  visibles,  quelles  qu'elles  soient,  la  sim- 
plicité, la  grandeur,  par  penchant  et  par  étude.  11  arrive  ainsi  à  enlever 
à  la  peinture  tous  ses  éléments  contingents,  passagers,  tous  les  emprunts 
misérables,  au  goût  du  jour,  et  à  rendre  l'impression  du  beau  visible, 
toute  nue,  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  durable  et  de  plus  essentiel.  C'est 
ce  qui  a  donné  à  certaines  de  ses  conceptions  un  charme  primitif  qui 
n'a  paru  d'abord  étrange  que  parce  que  nous  sommes  farcis  de  fausses 
notions  et  corrompus  par  de  mauvaises  habitudes  plastiques. 

Est-ce,  oui  ou  non,  une  faculté  d'artiste,  et  des  plas  exquises,  et  des 
plus  rares  non  seulement  dans  notre  temps,  mais  clans  tous  les  temps? 
Comme  M.  Baudry  et  à  sa  manière,  M.  Puvis  n'est-il  pas  aussi  un  aris- 
tocrate ? 

Que  faudrait-il  au  dessin,  qui  découle  de  l'instinct  de  ce  peintre  aussi 
bien  que  de  ses  vues  générales  sur  l'art,  pour  être  parfait  et  ne  plus 
conserver  d'obscurités  aux  yeux  de  la  foule?  Je  le  dirai  sans  ambages: 
au  service  d'une  telle  esthétique,  de  cette  imagination,  de  cet  œil,  qui  ne 
sont  point  dépaysés  dans  les  champs  d'Homère  et  de  Virgile,  il  faudrait 
une  science  complète,  assez  sûre  d'elle-même  pour  conserver  dans  ses 
résumés  le  trait  indispensable,  ce  qui  fait  l'évidence  de  la  construction. 
Peut-on  l'acquérir,  peut-on  la  montrer,  cette  science  complète,  sans  rien 
enlever  à  la  candeur  de  l'impression?..  Peut-être.  En  tout  cas,  il  sera  bien 
difficile  aux  hommes  de  notre  temps,  nourris  des  substantielles  conquêtes 
des  grands  dessinateurs  de  la  Renaissance,  de  se  contenter  d'une  exécu- 
cution  qui  se  montrerait  trop  sommaire. 

Pour  M.  Puvis  comme  pour  M.  Baudry,  j'ai  fait  cette  revue  d'en- 
semble qui  permet  d'embrasser  d'un  coup  d'œil  la  vie  d'un  artiste. 
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L'Exposition  des  Arts  décoratifs,  où  il  occupe  une  salle  tout  entière, 
offrait  à  mes  vérifications  une  occasion  toute  naturelle.  Je  ne  suis  pas 
revenu  de  mon  impression  ancienne.  J'ai  trouvé  là  des  choses  superbes 
comme  perception  générale  et  première  de  dessin.  Je  n'en  cite  que  trois, 
pour  ne  pas  charger  cette  analyse  :  les  Femmes  au  bord  de  la  mer,  qui 
eussent  réjoui  le  cœur  du  vieux  Poussin  s'il  eût  pu  entrevoir  un  tel 
peintre  à  fresque  dans  sa  lignée;  le  croquis  de  la  Mère,  pour  le  carton  de 
la  Guerre,  qui  m'a  fait  penser  à  Simon  Memmiet  à  la  vigueur  simple,  à 
jamais  perdue,  des  primitifs;  enfin,  le  Bœuf  au  labour,  de  la  fresque  du 
Travail,  qui  me  renvoyait,  plus  loin  encore,  au  souvenir  des  attelages  de 
Bab-el-Molouck  et  jusqu'à  la  grandeur  assyrienne.  Il  n'y  a  certes  pas 
parmi  nos  contemporains  un  autre  artiste  pour  faire  faire  à  l'imagination 
de  pareils  voyages.  Mais  quand  j'ai  voulu  entrer  dans  le  détail  néces- 
saire, lâter  le  pouls  du  dessinateur  aux  poignets,  aux  mains,  aux  pieds, 
aux  signes  qui  nous  éclairent  d'habitude,  nous  autres  vi'pux  examina- 
teurs, je  me  suis  toujours  répondu  :  pas  assez  d'années  d'atelier  pour 
tant  d'années  de  collège. 

Il  est  arrivé  à  M.  Puvis  ce  qui  est  arrivé  à  Fromentin.  Esprits  distin- 
gués, lettrés  délicats,  sans  que  d'ailleurs  je  les  compare  en  ce  point, 
imaginations  prêtes  avant  la  main,  ils  sont  partis  en  guerre  avec  un 
bagage  insuffisant.  Dans  ces  conditions,  plus  un  homme  est  entraîné  par 
une  vue  dominante  et  impérieuse  comme  l'auteur  du  Pauvre  pêcheur, 
moins  il  y  a  de  chance  pour  que  l'équilibre  se  rétablisse  entre  ce  qu'il  tire 
de  son  fonds  et  ce  qu'il  lui  faut  savoir.  Il  se  développe  démesurément  dans 
son  sens  et  traîne  toujours  après  lui  un  arriéré. 

M.  Puvis  n'est  pas  coloriste,  mais  il  est  du  moins  de  ces  dessinateurs 
dont  parle  M.  Ingres,  qui  trouvent  sûrement  la  couleur  qui  convient  à 
leur  dessin.  Cela  suffit  pour  la  fresque.  Il  l'a  bien  montré  au  Panthéon» 
où  il  a  rencontré  du  premier  coup  la  note  juste  et  la  mesure  exacte  de 
la  sonorité  que  pouvait  supporter  le  monument.  Ce  jour-là,  il  a  forcé  les 
admirations  rebelles,  surtout  l'admiration  des  artistes. 

Voir  en  fresque  et  exprimer  gravement  la  gravité  naturelle  des 
choses,  nulle  disposition  n'est,  d'ailleurs,  moins  conforme  aux  tendances 
superficielles  de  la  nation.  Il  n'est  donc  pas  étonnant  qu'un  tel  artiste  ne 
soit  pas  précisément  populaire.  11  peut  se  consoler  des  limites  de  son 
public  par  ce  mot  de  Voltaire  :  «  L'univers,  c'est-à-dire  trente  lecteurs 
qui  n'auront  rien  à  faire.  »  Gœthe  a  bien  écrit  :  «  Il  ne  faut  point  lancer 
un  livre,  si  on  ne  doit  avoir  un  million  de  lecteurs.  »  Ça  a  l'air  d'être 
tout  le  contraire,  mais  c'est  absolument  la  même  chose,  puisque,  sans 
l'élite  des  trente,  le  million  ne  viendrait  jamais.  Enfin,  s'il  lui  arrive, 
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comme  à  moi,  d'entendre  des  quolibets  devant  le  Pauvre  pêcheur,  je  lui 
adresse  cette  consolation  tirée  des  écrits  de  Jean-Jacques  sur  la  mu- 
sique :  «  Midas  n'humilia  pas  Apollon...  un  cygne  peut  être  hué  par  des 
oies  sans  être  humilié...  »  On  voit  que  je  ne  cite  pas  des  cléricaux. 

M.    HENNER. 

De  M.  Puvis  à  M.  Henneril  serait  superflu  de  chercher  des  transi- 
tions. M.  Henner  fuit  les  grands  ensembles  ;  c'est  un  maître-peintre  de 
morceaux. 

Son  Saint  Jérôme  est  étendu  sur  le  dos,  rendu,  anéanti  sous  l'effort 
d'une  de  ces  luttes  terribles  contre  soi-même  dont  le  désert  oriental  a 
seul  connu  l'intensité.  Le  bras  droit,  armé  d'une  pierre,  est  replié  sur  la 
poitrine  ;  la  tête  est  renversée  en  arrière,  l'œil  est  ouvert  démesurément, 
le  bras  gauche  est  tendu  désespérément  vers  une  croix  qu'on  ne  voit 
pas.  Le  paysage  habituel  de  M.  Henner,  le  ciel  sont  d'accord  avec  le 
sujet;  il  y  a  beaucoup  d'unité  dans  le  tableau;  l'impression  est  saisis- 
sante. 

Travailleur  sincère  et  obstiné,  cet  artiste  ne  cesse  de  progresser.  Sa 
vie  pourrait  se  résumer  ainsi  :  ascension  ininterrompue  de  la  correction 
et  de  l'exactitude  au  style  des  formes.  Ses  premières  peintures  étaient 
des  peintures  bien  faites,  présentant  une  juste  pondération  de  qualités 
moyennes.  Ses  dernières  sont  tout  autre  chose,  son  goût  de  la  forme 
s'étant  constamment  épuré  en  s'assurant.  L'œil  grand  ouvert  sur  la  réa- 
lité, il  n'en  est  pas  moins  devenu  un  simplificateur.  C'est  le  côté  le  plus 
saillant  de  son  interprétation  de  la  nature.  Regardez  ce  Saint  Jérôme  : 
c'est  bien  un  vieillard,  et  cependant  nul  étalage  de  ces  décrépitudes 
horribles  dont  nous  sommes  saturés.  Le  bras,  les  jambes,  les  pieds 
sont  irréprochables  de  forme,  sans  qu'il  en  coûte  rien  à  la  vraisem- 
blance. 

La  partie  des  hanches  et  du  ventre  est  superbe;  c'est  la  réalisation 
de  tout  ce  que  M.  Ingres  avait  en  vue  quand  il  disait  :  «  Faisons  de  la 
peinture  sculpturale.  » 

.  La  manière  de  ce  dessinateur  est  d'un  grand  exemple  et  doit  être  un 
sujet  d'étude  pour  tous  les  jeunes  artistes  contemporains.  Il  établit  d'a- 
bord rigoureusement  le  rapport  des  proportions  et  recherche  la  con- 
truction  avec  une  exactitude  minutieuse;  puis,  sous  la  préoccupation  des 
valeurs  et  des  masses  de  lumière  et  d'ombre,  à  mesure  qu'il  exécute, 
les  détails  disparaissent.  Après  des  simplifications  savantes,  il  reste  une 
charpente  solide  qui  n'a  rien  à  craindre  des  plus  larges  suppressions,  et 
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un  effet  à  la  fois  harmonieux  et  puissant.  Tout  cela  mérite  une  entière 
approbation.  Ce  que  je  serais  disposé  à  blâmer,  c'est  l'évidence  ou  l'exa- 
gération du  procédé  dans  la  méthode  de  l'auteur,  tel  qu'il  s'est  montré 
dans  quelques-unes  de  ses  dernières  œuvres  et  dans  la  Source  exposée 
cette  année.  On  ne  peut  pas  demander  à  un  peintre  de  n'avoir  pas  une 
manière,  car  sa  manière  c'est  lui-même.  Mais  il  faut,  au  contraire,  exi- 
ger qu'il  ne  donne  point  une  importance  abusive  à  son  procédé  d'exé- 
cution. Variée  à  l'infini,  la  nature  ne  veut  pas  des  systèmes.  Telle  figure 
inspire  ou  dicte  un  faire,  telle  figure  en  inspire  un  autre.  L'idéal  d'un 
exécutant  serait  de  changer  de  main  à  chaque  portrait. 

On  est  en  droit  aussi  de  quereller  M.  Hennersur  la  monotonie  actuelle 
de  ses  paysages.  Quand  il  adopte  un  enfant,  ce  cœur  simple  ne  peut 
plus  s'en  séparer.  Nymphe  ou  Ascète  sont  condamnés  aux  mêmes  hori- 
zons, à  la  même  heure  de  jour  finissant,  à  la  lumière  réfugiée  dans  le 
ciel  d'où  elle  va  fuir  et  ne  laissant  sur  les  chairs  terrestres  que  des  éclats 
nacrés  s' estompant  dans  des  ombres  verdissantes. 

On  ne  peut  pas  dire  que  M.  Henner  soit  précisément  un  coloriste, 
mais  c'est  un  incontestable  harmoniste.  Les  valeurs  sont  toujours 
justes,  ce  sont  les  qualités  des  tons  qui  pourraient  avoir  plus  de  variété 
et,  dans  les  demi-teintes,  plus  de  transparence. 

Puisqu'il  est  monté  de  la  correction  à  la  simplification  et  au  style  de 
la  forme,  pourquoi  n'arriverait-il  pas  plus  loin?  Je  voudrais  qu'on  le  for- 
çât à  s'essayer  dans  les  gammes  claires  en  le  mettant  en  présence  d'un 
mur,  non  pas  d'un  arpent  de  mur,  mais  d'une  surface  à  dimensions  mo- 
destes, pour  ne  pas  effrayer  son  imagination  prudente  d'Alsacien  et  son 
inexpérience  des  arrangements,  dans  une  salle  toute  à  lui,  à  destination 
sérieuse,  décorée  sobrement.  Et  voici  pourquoi  :  Ils  sont  là  deux  hommes 
sains  et  robustes,  M.  Bonnat  et  lui,  au  milieu  d'un  grand  hôpital  de  ner- 
veux. Ils  ont  une  très  juste  popularité  parmi  les  jeunes  artistes  qui  rai- 
sonnent leurs  jugements  et  dans  le  public  qui  a  l'instinct  des  besoins  de 
conservation.  Cela  leur  donne  une  importance  énorme  et  leur  impose  une 
grande  responsabilité.  Ils  peuvent  être  les  médecins  de  toute  une  géné- 
ration. 

Il  ne  faut" pas,  en  tout  cas,  qu'en  refaisant  trop  souvent  le  même 
tableau,  ils  donnent  aux  agités  le  droit  de  prétendre  que  sobriété  et  santé 
dissimulent  la  pauvreté  d'invention,  et  se  payent  d'un  prix  qui  serait 
trop  élevé  dans  les  arts,  si  justement  nommés  les  arts  d'imagination. 
On  peut  et  on  doit  le  leur  dire  avec  cette  pleine  et  sympathique  franchise 
qui  honore  les  grands  talents,  dût-elle  les  blesser  quelquefois. 
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MAI.  HEBERT,  CABANEL,  BOUGUEREAU. 

La  pensée  de  réunir  dans  une  même  étude  les  noms  de  MM.  Hébert, 
Cabanel  et  Bouguereau  est  toute  naturelle,  malgré  des  différences  très 
appréciables  dans  la  variété  de  leur  talent  et  de  ses  nombreuses  mani- 
festations. Elle  se  justifie  par  la  faveur  égale  dont  les  entourent  les 
diverses  majorités  qui  composent  le  public,  par  leurs  titres,  l'importance 
que  majorités,  titres  et  talents  leur  donnent,  comme  par  l'unité  des 
conclusions  qu'il  y  a  à  tirer  de  leur  carrière  aujourd'hui  accomplie  ou 
de  l'enseignement  qui  ressort  de  leurs  exemples. 

Les  deux  premiers  sont  de  même  sang,  du  sang  Delaroche;  le  der- 
nier est  élève  de  M.  Picot;  les  hommes  de  mon  temps  savent  que  cela 
fait  une  différence.  Les  élèves  de  Delaroche,  je  demande  pardon  de 
parler  de  leurs  maîtres  à  des  hommes  qui  les  ont  remplacés  dans 
les  écoles  et  à  l'Institut,  les  élèves  de  Delaroche  se  sont  partagé  la 
succession  du  comme  il  faut  en  peinture,  une  invention  de  ce  lemps-là. 
Ceux  de  Picot,  Gogniet,  Drolling  étaient,  non  sans  raison  parfois,  traités 
de  communs  par  les  critiques  comme  il  faut;  mais  ils  se  sont  montrés 
parfois  aussi  plus  originaux,  plus  substantiels  que  leurs  émules.  Ce 
n'est  pas  le  cas  de  M.  Bouguereau. 

Je  ne  suis  pas  sans  embarras  devant  cette  trinité  d'artistes  laborieux, 
ayant  donné  à  l'art  consciencieusement  trente  ou  quarante  ans  de  leur 
vie,  d'une  grande  et  incontestable  science,  distingués,  celui-ci  par  l'élé- 
vation de  son  esprit,  la  sincérité  de  sa  foi  artistique,  de  ses  méditations 
et  de  ses  efforts;  ceux-ci  par  le  nombre  et  l'importance  de  leurs  œuvres; 
de  plus,  honorés  tous  les  trois  par  les  suffrages  redoublés  de  leurs  pairs. 
Je  les  ai  rencontrés  à  deux  reprises  dans  les  anciens  jurys  du  Salon,  au 
temps  où  l'on  admettait  les  laïques,  dans  la  Commission  supérieure,  dans  le 
Conseil  supérieur  des  Beaux-Arts.  Profondément  convaincu  qu'il  n'y  a 
pas  de  peinture  inoffensive,  je  n'en  dirai  pas  moins  avec  tout  le  respect 
que  ces  titres  commandent,  mais  avec  sincérité,  mon  sentiment.  Il  fau- 
drait renoncer  à  la  critique,  si  l'on  devait  subordonner  les  intérêts  de 
l'art  à  des  considérations  de  personnes. 

La  Sainte  Agnès  de  M.  Hébert,  vêtue  de  jaune  sur  un  fond  jaune, 
enveloppée  d'un  long  voile  de  gaze  noire  dont  les  plis  semblent  vague- 
ment dessiner,  autour  de  sa  tête  byzantine,  l'ombre  ou  le  reflet  d'une 
couronne  d'épines,  a  juste  la  consislance  d'un  rêve.  Une  neige  dont  les 
flocons  seraient  jaunes  saupoudre  la  toile;  ajoutez  «  les  regards  pro- 
fonds et  froids  »  qui  poursuivent  le  peintre  depuis  ses  années  d'Italie. 


I 


.'■v-.--"'  '.v'i-".''  ■.-:■.; 


ES 


&&? 


"     ■■      '     . 


^  Wk 


■">j3  ;  ..■■  ' 


hJ^ 


:'S*i.. 


. 


«         / 


♦  . 


m 


s^*Wà5fc«»iW'-.îV> 


x\iii.  —  ie  période. 


63 


Zi98  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 

Tout  cela  ravit  les  spectatrices,  mais  je  me  perds  à  rechercher  la  signi- 
fication de  la  trouvaille  de  M.  Hébert.  L'enfant  bleu  de  Gainsborough, 
l'enfant  rouge  de  M.  Garolus  Duran  ne  me  laissent  pas  de  doute;  ce  sont 
des  airs  de  bravoure  de  virtuoses  coloristes  ;  mais  quand  on  ne  l'est  pas 
au  delà  d'une  certaine  dose,  qu'aller  faire  dans  cette  galère? 

11  y  a  déjà  longtemps  que  M.  Hébert  a  renoncé  à  percevoir  simple- 
ment, nettement  la  forme  des  choses,  et  il  rend  ainsi  inutiles  des  vues 
élevées  sur  l'art;  les  images  s'effacent  de  plus  en  plus  sur  sa  rétine. 
Peut-on  donner  en  exemple  à  de  jeunes  peintres  un  dessin  qui  consiste 
à  estomper  également  tous  les  contours,  une  couleur  qui  s'acharne  à 
emmêler,  à  cotonner  tous  les  tons  également?  Tout  ce  qui  peut  s'ap- 
prendre, l'artiste  le  sait;  mais  l'originalité  dans  le  rendu  d'une  ligne,  dans 
le  modelé  d'un  relief;  mais  tout  ce  qui  est  indispensable  dans  des  œuvres 
réduites  d'ordinaire  à  deux  ou  trois  personnages,  la  solidité,  l'ossature, 
la  musculature  et  la  peau,  la  vie,  la  réalité  nécessaire,  la  condition 
capitale  que  le  beau  soit  pris  du  vrai!  Qu'en  fait-il? 

Dès  le  début  de  sa  carrière,  l'artiste  a  fait  un  divorce  fatal  avec  la 
santé,  que  les  Grecs,  les  Italiens  de  la  Renaissance,  Poussin,  Lesueur, 
Prud'hon,  les  plus  grands  hommes  ont  eu  la  faiblesse  de  regarder  comme 
la  compagne  naturelle  de  la  Beauté.  L'anémie  est  devenue  son  idéal,  la 
rêverie  maladive  sa  poursuite.  De  la  MaVaria  à  la  Sainte  Agnès,  il  a 
traversé  la  vie  et  la  peinture  dans  un  long  gémissement.  Évidemment, 
c'est  la  nuance  mélancolique  qu'il  s'était  adjugée  dans  l'héritage  du 
comme  il  faut.  Esprit  cultivé,  distingué,  bien  qu'un  peu  obscur,  il  est 
toujours  resté,  qui  le  croirait?  même  après  les  dix-huit  ans  d'Empire,  où 
l'on  s'est  tant  amusé,  tant  distrait  de  la  pauvre  mélancolie,  jusqu'à  au- 
jourd'hui, jusqu'à  cette  heure  même,  le  fils  d'Oberman  et  de  René,  le 
dernier  des  mélancoliques.  C'est  assurément  un  phénomène  singulier  et 
certainement  unique,  et  le  signe  d'une  extraordinaire  sincérité,  que 
cette  persistance  en  lui  d'un  état  d'âme  qui  n'est  plus  nulle  part  chez 
les  contemporains,  et  qui  continue  de  faire  sa  popularité,  n'étant  plus 
populaire. 

L'inébranlable  fidélité  des  femmes  à  M.  Hébert,  des  femmes  dont  je 
risque  les  colères,  n'a  pas  d'autre  cause  que  son  mêlancolisme  et  le  flot 
de  vagues  et  mystérieuses  intentions  dont  il  enveloppe  toutes  ses 
œuvres. 

Mais  qu'est-ce  donc  que  la  mélancolie?  Serait-ce  un  élément  nou- 
veau d'expression  propre  aux  beaux-arts?  Est-ce  quelque  chose  d'in- 
trinsèque à  la  peinture?  Évidemment,  non.  C'est  un  sentiment,  un  état 
mental.   Sentiment  ou  état  mental,  comme  la  Poésie  et  la  Musique,  la 
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Peinture  peut  s'en  emparer,  les  faire  siens,  mais  sous  la  formelle  condi- 
tion qu'elle  les  exprimera  par  des  moyens  à  elle,  dans  sa  langue  propre, 
avec  des  lignes  et  des  couleurs,  de  l'ombre  et  de  la  lumière,  avec  des 
formes. 

C'est  la  couleur  même  qui  se  lamente  clans  la  Pietà  de  Delacroix, 
de  l'église  Saint-Denis-du-Saint-Sacrement,  où  ce  grand  inventeur,  ce 
Christophe  Colomb  des  régions  innommées  où  sont  notées  les  concor- 
dances des  tons,  des  couleurs  et  des  lumières  avec  les  états  de  l'âme 
humaine,  a  trouvé  les  harmonies  déchirantes  du  rouge  et  du  vert  et  fait 
entrechoquer  les  vagues  de  la  Douleur  autour  d'un  geste  de  la  Vierge 
grand  comme  le  monde.  C'est  la  ligne  même  qui  pleure  dans  cette  figure 
désolée  de  Prud'hon,  que  raille  narquoisement  un  Amour  cruel  appuyé 
sur  son  arc. 

Aucun  de  ces  grands  hommes  imagina-t-il,  d'ailleurs,  de  s'emprison- 
ner dans  une  impression  unique  toute  sa  vie?  La  couleur  de  Delacroix 
devient  impassible  quand  il  lui  plaît,  dans  les  Femmes  d'Alger,  la  Noce 
juive, -\&  Revue  du  Sultan  de  Maroc,  triomphale,  s'il  le  faut,  dans  la  Jus- 
tice de  Trajan,  l'Entrée  des  croisés  à  Constantinople,  etc..  Prud'hon  de 
même  a  le  dessin  tendre,  léger,  pathétique,  terrible,  selon  l'occurrence. 

Quand  on  songe  à  toutes  les  recherches  vaines,  extra-picturales, 
dans  lesquelles  s'est  consumée  la  vie  de  M.  Hébert,  on  pense,  malgré 
soi,  à  ce  passage  de  Rabelais,  où  le  grand  railleur,  en  avance  de  plus 
de  trois  cents  ans  sur  la  critique  de  son  temps,  comme  il  l'était  des  idées 
du  xvie  siècle  sur  la  guerre,  sur  l'éducation,  etc..  nous  montre  «Épis- 
témon  achetant  à  la  foire  de  Nullepart  (Méda-mothi)  le  portrait  des 
idées  de  Platon  peintes  au  naturel  et  des  atomes  d'Ëpicurus  ». 

Cependant,  il  y  a  pour  ce  peintre  une  occasion  dernière  et  unique  de 
chasser  en  une  fois  toutes  les  brumes  de  son  cerveau  et  de  rompre 
avec  des  habitudes  énervantes,  unique  et  éclatante.  Il  est  chargé  des 
mosaïques  qui  doivent  compléter  la  partie  centrale  et  la  voûte  du  Pan- 
théon. Le  sujet  est  d'accord  avec  les  études  de  toute  sa  vie  ;  le  procédé 
le  contraint  à  la  netteté  de  la  conception  et  à  la  précision  dans  l'exécu- 
tion. Nulle  condition  ne  peut  être  plus  favorable  à  un  coup  d'État.  Ce  ne 
serait  pas  la  première  fois  que  le  mur  et  le  monument  sauveraient 
le  maître.  Nul  ne  souhaite  plus  ardemment  que  nous  de  le  voir  réussir 
dans  une  entreprise  qui  pourrait  attacher  à  tout  jamais  son  nom  à  la  re- 
naissance de  l'art  des  mosaïstes  dans  notre  pays. 

L'œuvre  de  M.  Cabanel  est  beaucoup  plus  nombreuse,  consistante  et 
variée.  Il  n'est  point  dédoublé  d'ailleurs  et  distrait  par  de  la  littérature. 

Il  serait  déloyal  de  juger  du  talent  de  cet  artiste  par  la  Porlia  qu'il 


500  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS. 

expose  cette  année.  C'est  un  telum  imbelle  comme  il  en  peut  échapper, 
en  un  jour  de  défaillance,  aux  mains  les  plus  expérimentées  :  mais  il  est 
largement  représenté  dans  nos  galeries  publiques,  où  nous  allons  le  re- 
trouver. Le  Musée  du  Luxembourg  possède  de  M.  Cabanel  la  Mort  de 
Françoise  de  Rimini,  Thamar,  la  Naissance  de  Vénus,  la  Nym2ihe  enle- 
vée par  un  Faune.  La  Vénus  est  l'un  de  ses  meilleurs  tableaux. 

En  général,  il  ne  pénètre  pas  dans  l'intimité  du  sujet.  11  n'y  a  que 
les  grands  maîtres  du  pinceau  qui  entrent  en  communication  familière 
et  égale  avec  les  maîtres  de  la  pensée  et  de  la  parole.  Gœthe  disait  des 
illustrations  de  Faust  de  Delacroix  :  «  C'est  mon  Faust  traduit  en  fran- 
çais du  temps  de  Marot.  »  Que  dirait  Shakespeare  de  la  traduction  du 
Marchand  de  Venise  exposée  cette  année  par  M.  Cabanel  ?  Que  reste-t-il 
du  Dante  dans  la  Françoise  de  Rimini,  de  la  Bible  dans  la  Thamar;  de  la 
conception  hellénique  d'Aphrodite,  dans  le  tableau  de  la  Naissance  de 
Vénus,  qui  eût  dû  réveiller,  chez  un  dévot  païen,  un  peu  de  l'enthou- 
siasme qui  ouvre  comme  un  large  ffeuve  le  poème  de  Lucrèce  ? 

Entre-t-il  plus  profondément  dans  la  peinture,  dans  le  dessin,  dans  la 
couleur?  A-t-il  marqué  son  interprétation  des  formes  d'un  cachet  per- 
sonnel? Pouvons-nous  retrouver,  ou  dans  nos  musées,  ou  dans  nos  sou- 
venirs, une  toile  qu'il  ait  signée  de  la  vraie  griffe  d'un  maître? 

Voici  la  Nymphe  enlevée  par  le  Faune,  qui  devrait  être  foncièrement 
un  morceau  de  peinture,  une  œuvre  de  tempérament  et  d'inspiration, 
qu'on  ne  fait  pas  ou  qu'on  enlève.  La  couleur?  nous  la  connaissons,  mais 
si  je  nommais  le  grand  homme  qu'elle  vise  le  tableau  s'évanouirait 
comme  une  ombre.  En  l'empruntant,  qu'y  a  ajouté  M.  Cabanel  ?  un  fond 
de  montagnes  bleu  lapis  et  des  rapprochements  agréables  de  tons  avec 
lesquels  la  céramique  nous  a  familiarisés.  Ce  n'est  point  assez.  Pour  le 
dessin,  nous  saisit-il  par  quelque  ligne  hardie,  par  quelqu'un  de  ces 
vigoureux  mouvements  et  de  ces  reliefs  nerveux  que  supposent  l'attaque 
et  la  défense?  Nulle  trace  d'entraînement.  La  recherche  du  joli,  parfois 
de  la  grâce,  l'agrément  substitué  à  la  poursuite  ardente  de  la  vie,  la 
fatigue  à  mi-côte  des  hauteurs,  le  manque  de  souffle  esthétique  ;  une 
éducation  complète,  une  science  réelle  n'aboutissant  pas  à  dégager  une 
vue  originale  et  frappante  des  choses  :  serait-on  bien  loin  du  juste  et  du 
vrai  en  résumant  ainsi  l'impression  de  l'œuvre  de  M.  Cabanel? 

Ses  portraits  valent  bien  mieux  que  ses  tableaux.  Le  sentiment  de  la 
distinction  mondaine,  de  ce  qui  est  le  mieux  fait  pour  la  peinture  clans 
la  mode,  c'est  sa  part  de  l'héritage  Delaroche.  Il  en  a  fait  de  très  séduisants, 
que  l'on  retrouve  avec  plaisir.  Nous  le  reprendrons  sur  ce  chapitre  avec 
l'intention  de  montrer  son  vrai  mérite,  qui  est  très  digne  d'être  noté  et 
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qui  se  déploie  avec  aisance  dans  des  conditions  mieux  appropriées  à  son 
talent. 

M.  Bouguereau  est,  de  beaucoup,  le  plus  fécond  des  trois,  et  l'on  ne 
peut  expliquer  l'abondance  de  sa  production  que  par  l'extraordinaire 
facilité  de  son  pincean,  l'absence  de  trouble  et  d'hésitation,  dans  le  mens 
divinior,  la  docilité  courante  de  l'imagination  et  de  la  mémoire  :  une  de 
ces  mémoires  d'artiste  où  flottent  vaguement  les  images  des  anciens 
tableaux  en  bien  plus  grand  nombre  que  les  souvenirs  d'observations 
personnelles  pénétrantes.  Dans  une  navigation  qui  n'a  point  de  cesse  et 
qui  a  toujours  été  heureuse,  la  banalité  était  son  écueil.  Il  le  côtoie  habi- 
tuellement, sans  y  briser  jamais  sa  jolie  nacelle  et  sans  que  le  public 
songe  même  à  s'en  plaindre. 

L'artiste  le  prend,  en  effet,  par  tous  ses  faibles  :  dans  les  sujets  reli- 
gieux, par  les  défauts  du  temps  présent,  la  mignardise,  la  gourmandise 
spirituelle;  dans  les  sujets  poétiques,  par  l'absence  de  la  poésie  vraie; 
dans  les  sujets  antiques,  par  une  traduction  à  la  Bitaubé,  qui  appelle 
levier  un  loquet  de  porte  et  ressemble  au  grec  comme  le  français  de 
Scribe  ressemble  à  Bossuet?  C'est  le  secret  de  sa  prédominante  popula- 
rité. Au  suffrage  universel  il  distancerait  tous  ses  collègues. 

La  Vierge  aux  anges  se  rattache  à  l'amorce  de  la  gourmandise  spiri- 
tuelle, Y  Aurore,  à  la  poétique  sans  poésie.  Ne  nous  attardons  donc  pas 
sur  des  riens;  venons  an  solide  et  demandons-nous  devant  ces  toiles 
quels  sont  les  mérites  techniques  de  M.  Bouguereau. 

Il  arrange  bien,  c'est  la  meilleure  partie  de  son  lot.  Il  y  a  beaucoup 
de  mémoire  dans  son  bagage,  cependant  il  ne  copie  pas;  etil  faut  recon- 
naître que  les  combinaisons  des  lignes  et  des  arabesques  dans  ses 
tableaux  sont  en  général  bien  entendues.  Rien  de  bien  hardi  ni  de  tout 
à  fait  neuf,  d'ailleurs,  dans  ses  inventions,  mais  elles  montrent  beaucoup 
d'aisance.  Son  groupe  de  la  Vierge  est  bien  disposé,  le  profil  de  la  mère 
est  assez  gracieux.  Ce  qui  est  banal  surtout,  ce  sont  les  trois  anges  ;  et 
s'il  y  a  de  la  grâce  un  peu  partout,  il  n'y  a  de  caractère  nulle  part.  La 
couleur  des  chairs  est  cette  couleur  trop  blanche,  ou  bien  indécise  et 
verte  des  décadences.  Tous  les  nus  sont  de  qualité  médiocre  ;  les  valeurs 
mal  observées.  Les  lumières  sur  les  ailes  des  anges  sont  quasi  du  même 
ton  à  des  plans  différents. 

Le  dessin  est-il  la  reproduction  de  l'apparence  courante  des  choses 
telles  que  les  voit  le  premier  venu?  M.  Bouguereau  dessine  bien.  Est-il  la 
mise  en  relief  de  la  dominante  d'une  figure  ou  d'un  morceau,  l'éclaircis- 
sement et  la  glorification  d'une  intention  de  la  nature?  M.  Bouguereau 
ne  dessine  plus. 
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Qu'on  essaye  sur  une  de  ses  figures  l'épreuve  du  pied  et  de  la  main, 
dont  j'ai  parlé  à  propos  de  M.  Puvis.  Le  diagnostic  est  infaillible.  On 
croit  que  l'habitude  de  s'en  servir  date  de  la  Renaissance;  les  anciens 
en  usaient  tout  comme  nous  dans  leurs  appréciations  esthétiques.  J'ai 
noté,  dans  un  poème  grec  du  v°  siècle  sur  l'enlèvement  d'Hélène,  d'ail- 
leurs fort  médiocre,  une  dernière  trace  de  cette  vieille  tradition.  Avant 
de  donner  le  prix  à  Vénus,  le  berger  Paris  remarque  avec  attention... 
la  forme  du  talon  par  derrière  et  la  grandeur  du  pied.  Chez  les  mo- 
dernes, friands  d'expression  et  subtils,  c'est  la  main,  habituellement  nue 
d'ailleurs,  le  plus  expressif,  le  plus  parlant  des  organes  de  l'homme,  qui 
occupera  l'attention  des  maîtres.  Chez  les  anciens,  plus  curieux  des  belles 
attitudes,  c'est  plutôt  le  pied,  ce  ressort  et  cet  acteur  du  mouvement,  ce 
noble  support  de  la  personne  humaine.  Regardez,  lecteur,  la  forme  des 
talons  de  femme  de  M.  Bouguereau  ;  vous  y  trouverez  des  plis  et  des 
rides,  mais  la  forme  qui  décida  le  berger  Paris,  oh  non  ! 

Tous  ces  dessins  et  ces  colorations  me  font  rêver  de  ces  lignes  de 
saint  Augustin  :  «  ...  Des  viandes  en  peinture  dont  ils  croient  se  nour- 
rir, et  qu'ils  ne  font  que  lécher  !  »  Je  les  distribue  ainsi  entre  M.  Bou- 
guereau et  son  public  :  la  nature  présente  à  l'artiste  des  formes  réelles  ; 
il  croit  s'en  nourrir,  il  ne  fait  que  les  lécher.  Quant  à  son  public,  il  est 
patent  qu'il  se  contente  de  viandes  en  peinture. 

Il  est  cruel  d'avoir  à  contredire  un  homme  de  talent,  un  peuple 
d'admirateurs,  nationaux  ou  étrangers  ;  mais  il  n'y  a  pas,  je  l'ai  dit,  de 
peinture  inoffensive.  Le  tort  de  celle-ci,  qui  oblige  à  la  condamner,  c'est 
qu'elle  prend  la  place  de  la  bonne  aux  yeux  de  ceux  qui  n'y  con- 
naissent rien,  c'est  qu'elle  devient  obstructive  pour  le  public,  et  qu'elle 
contribue  à  corrompre  le  goût  de  la  nation. 

L'art  que  je  viens  d'analyser  et  qui  a  toutes  les  faveurs  de  la  foule, 
est-il  bien  celui  que  l'on  destine,  avec  la  philosophie  physiologiste  ;  à 
remplacer  la  religion  comme  tonique  des  sociétés  démocratiques  mo- 
dernes, comme  préservatif  contre  leurs  naturelles  tendances  au  réalisme, 
dans  les  solides  conceptions  des  sociologues  en  herbe  ou  en  renom  ?  Sans 
être  sceptique,  on  pourrait  douter  de  son  efficacité. 

Pour  les  jeunes  artistes,  c'est  autre  chose.  Croit-on  que  l'inévitable 
découragement  qui  résulte,  pour  toute  organisation  saine,  de  la  vue 
prolongée  de  cette  peinture  les  ramène  au  Parthénon?  Qu'on  se 
détrompe.  Après  toutes  ces  viandes  creuses,  il  leur  faut  un  morceau 
substantiel  à  mettre  sous  la  dent  ;  ils  vont  à  Courbet  ou  à  M.  Vollon  ; 
leur  ambition  rogne  ses  ailes,  les  grandes  voies  sont  désertées,  viœ 
lugent,  et  l'herbe  pousse  aux  abords  du  temple. 
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Trouvant  à  la  villa  Médicis  M.  Hébert,  Regnault  se  jette  dans  les  bras 
de  Fortuny. 

Est-il  bien  sûr  encore  que  le  grand  art  n'en  éprouve  pas  d'autres 
dommages? 

Un  historien  espagnol  —  est-ce  Palomino?  —  raconte  que  la  sainte 
inquisition,  émue  de  pitié  pour  un  très  jeune  peintre,  d'un  beau  tempé- 
rament, qui  avait  commis  quelque  crime  peint  contre  la  foi,  voulut  lui 
faire  grâce,  moyennant  la  pénitence  et  l'engagement  de  ne  plus  peindre 
de  sa  vie.  Comme  il  n'y  put  jamais  y  consentir,  on  l'enferma,  au  pain  et 
à  l'eau,  dans  une  grande  salle  dont  on  fit  semblant  de  murer  la  porte. 
Par  un  horrible  raffinement  clérical,  on  l'avait  toute  tapissée  de  Carlo 
Dolce,  de  Raphaël  Mengs  et  d'Albane,  fort  abondants,  comme  chacun 
sait,  au  delà  des  monts.  Le  pauvre  enfant  entra,  les  premiers  jours,  dans 
des  rages  folles;  mais  quand,  au  paroxysme  de  la  colère,  il  montrait  le 
poing  aux  Vierges  douces,  aux  Amours  doux,  aux  ciels  bleus  inexorables 
et  allait  se  porter  à  des  voies  de  fait,  un  ressort  invisible  montait  les 
toiles  vers  les  combles.  Il  ferma  les  yeux  et  s'endormit.  Quand  il  les 
rouvrait,  les  tableaux  étaient  toujours  redescendus  à  la  même  place.  Le 
supplice  se  renouvelait  tous  les  jours.  Sur  la  fin  du  huitième,  la  pein- 
ture décourageante  des  trois  peintres  doux,  et  aussi  la  faim,  eurent 
raison  de  son  opiniâtreté  et  de  sa  fierté  castillanes.  Il  renonça  à  rien 
briser,  mais  il  appela  à  grands  cris.  La  figure  d'un  bon  moine  parut 
aussitôt  aune  lucarne  :  «  Vite!  vite!  qu'on  me  tire  d'ici,  dit  le  malheu- 
reux :  je  jurerai  sur  les  Évangiles  tout  ce  qu'on  voudra  et  je  consens, 
par  écrit,  à  être  coupé  en  morceaux,  si  l'on  me  voit  toucher  une  toile, 
une  couleur  ou  un  pinceau,  durant  le  reste  de  ma  vie.  » 

Mais  il  faut  bien  le  dire  en  finissant  l'enseignement  de  nos  maîtres 
contemporains  vaut  bien  mieux  en  général  que  leurs  tableaux,  et  je  re- 
trouvais tout  récemment  au  Luxembourg  une  Léda  de  M.  Courtat,  un 
élève  de  M.  Cabanel,  qui  est  un  des  meilleurs,  des  plus  fins  et  des  plus 
sains  morceaux  de  peinture  de  ces  derniers  temps.  MM.  Humbert, 
Cormon,  Henri  Lévy,  Gervex,  Blanc,  Bastien-Lepage,  Morot,  Thirion, 
Ponsan-Debat  ont  aussi  été  formés  par  son  enseignement.  C'est  une  grosse 
circonstance  atténuante.  Loin  de  décourager  les  talents  et  les  tempéra- 
ments les  plus  variés,  on  voit  que  M.  Cabanel,  en  particulier,  leur  a 
donné  un  bel  essor. 

M.    BÈANC. 

Ce  n'est  point  précisément  pour  sa  frise  du  Panthéon,  où  se  manifes- 
tent déjà  des  traces  de  fatigue  et  de  la  lourdeur,  mais  en  considération 
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des  peintures  qu'il  y  a  exécutées  sur  place  et  qui  le  montreront  sous  un 
jour  très  favorable,  que  nous  donnons  à  M.  Blanc  une  place  à  part. 

On  s'est  fort  ému  dans  le  public  en  reconnaissant  dans  la  théorie 
historico-religieuse  du  temps  de  Clovis  nombre  de  personnages  politiques, 
dont  la  tradition  est  de  supprimer  l'histoire  de  France  antérieure  à  89  et 
qui  n'ont  pas  l'habitude  de  prier  Dieu.  Peut  être  le  peintre  a-t-il  jugé 
malicieusement  que  c'était  là  le  seul  moyen  de  faire  entrer  ses  amis  à 
l'Église,  sans  nuire  à  leur  réélection.  Quant  aux  personnages,  il  est  parmi 
eux  des  hommes  d'esprit  qui,  n'étant  pas  absolument  sûrs  d'écrire  sur 
l'airain,  auront  pu  se  dire  :  «  Au  moins,  la  pierre  restera.  »  Escomptant 
l'avenir,  au  risque  de  mécontenter  Belleville,  ils  ont  consenti  à  l'apo- 
théose. 

Que  venait-on  nous  dire,  dans  notre  enfance,  que  le  ridicule  tue  ? 
L'aphorisme  est  fort  vieux,  et  bon  pour  les  monarchies.  11  eut  cours  au- 
trefois, il  est  vrai,  dans  une  république,  mais  c'était  la  république  athé- 
nienne. Race  futée,  électeurs  libres  des  besognes  et  des  soucis  domes- 
tiques, un  citoyen  pour  dix  esclaves,  vivant  dans  l'Agora,  connaisseur  en 
discours,  en  statues,  en  satyres,  public  d'élite  s'il  en  fut,  je  le  crois  bien 
que  le  ridicule  tuait!  Mais  dans  nos  démocraties  modernes,  asservies  au 
travail  quotidien,  la  chose  est  bien  avérée,  il  ne  fera  plus  de  mal  à  per- 
sonne. C'est  même  un  premier  danger  pour  ces  démocraties  que  ce  puis- 
sant auxiliaire  du  bon  sens  doit  leur  manquer  dorénavant.  Il  y  en  a  un 
second  qui  serait  plus  grave  :  Quand  les  puissants,  devenus  ridicules,  se 
sentent  tels  aux  yeux  des  classes  éclairées  et  viennent  à  manquer  d'esprit, 
—  heureusement  ce  n'est  pas  le  cas  cette  fois,  —  ils  peuvent  devenir 
contre  elles  oppressifs  et  même  féroces.  Je  gagerais  que  les  gens  de  la 
frise  n'ont  pas  même  compromis  un  suffrage  dans  leur  équipée  monumen- 
tale, et  pour  nous,  rieurs,  ne  tremblons  pas,  ils  ont  assez  d'esprit  pour 
nous  laisser  rire  à  notre  aise. 

Mais  ce  n'est  point  là  une  question  d'esthétique  et  il  faut  aborder  et 
juger  M.  Blanc  sur  son  terrain.  Quand  les  peintres  de  la  Renaissance  et 
probablement  de  tous  les  âges  ont  introduit  leurs  contemporains  dans 
des  scènes  ou  cérémonies  religieuses,  ils  l'ont  fait  avec  convenance, 
bonhomie  et  sincérité.  S'autorisant  de  leur  exemple,  l'artiste  les  a-t-il 
imités  en  ce  point? 

Je  ne  prendrai  que  le  principal  des  glorifiés.  J'ai  pu  l'étudier  lon- 
guement, autrefois,  au  point  de  vue  de  l'art,  me  demandant  ce  que  la 
peinture  en  pourrait  bien  faire  :  on  ne  songeait  pas  encore  aux  statues. 
Il  était  d'une  extrême  mobilité,  comme  tous  les  fainéants  pleins  d'ar- 
deur dont  la  nature  est  si  prodigue  dans  les  régions  méridionales.  A  la 
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tribune,  ses  mouvements  de  tête,  ses  gestes  ne  sortent  pas  du  commun 
Mais  il  avait,  dans  la  familiarité  des  bureaux  et  du  foyer,  surtout  vu  de 
dos,  des  coups  d'épaule  superbes,  d'une  véritable  vigueur.  On  en  pou- 
vait faire  un  éloquent  emploi  dans  la  peinture  ;  et  il  me  semblait  que 
Rubens  s'en  était  déjà  servi  pour  exprimer  la  fougue  un  peu  ronde, 
mais  puissante,  des  gaillards  qui  élèvent  le  Christ,  dans  son  chef- 
d'œuvre  de  r Exaltation  de  la  Croix.  Rubens  est  mort  depuis  trop  long- 
temps ;  mais  quel  dommage  que  l'on  ne  puisse  pas  seulement  ressus- 
citer Daumier  :  c'est  à  lui  que  revenaient  de  droit  ces  apothéoses. 

Cet  exemple  suffit  pour  montrer  que  l'auteur  des  fresques  du  Pan- 
théon n'est  pas  entré  résolument  dans  le  réel  caractère  du  modèle,  et  le 
défaut  est  pour  nous  d'autant  plus  sensible  que  celui-ci  est  exposé,  sans 
discrétion,  aux  yeux  des  contemporains. 

M.  Blanc  n'est  pas  coloriste,  ceci  n'a  pas  besoin  de  démonstration  ; 
visiblement,  il  n'y  prétend  pas.  Son  dessin,  dans  cette  frise,  ne  frappe 
pas  par  des  qualités  très  originales,  mais  on  n'en  sent  pas  moins  que 
l'artiste  est  poursuivi  par  une  louable  préoccupation  de  la  grandeur. 
Dans  le  groupe  des  femmes  et  des  enfants,  il  s'est  montré  malheureu- 
sement flasque,  sans  caractère  et  sans  véritable  grâce.  11  serait  injuste, 
d'ailleurs,  de  juger  de  son  talent  sur  ce  seul  morceau,  et  je  renvoie  mes 
lecteurs  aux  fresques  du  Panthéon,  où  ils  trouveront  une  belle  composi- 
tion, sans  désordre  malgré  la  vérité  et  l'énergie  des  mouvements,  calme 
dans  son  effet  général,  bien  adaptée  à  sa  destination;  et  quelques  très 
belles  figures  qui  ne  semblent  pas  de  la  même  main  que  les  saintes 
femmes  et  les  saints  hommes  de  la  frise. 

MM.     DETAILLE,     GERVEX,     SCHU  T2,ENBERGER , 
MOREAU    (DE    TOURS),    ELANCHON. 

J'ai  hâte  de  me  délivrer  de  quelques  peintures  officielles  encombrantes 
pour  remplir  envers  la  République  les  devoirs  d'un  bon  citoyen,  qui  n'est 
pas  étranger  à  sa  naissance,  et  déblayer  le  chemin  qui  conduit  aux  ta- 
bleaux d'une  foule  d'hommes  de  talent,  dédaigneux  des  puissances, 
amoureux  de  l'art,  de  la  nature,  de  la  beauté  de  l'homme,  de  la  beauté 
des  champs,  du  ciel,  des  bêtes  innocentes  et  des  fleurs. 

A  la  manière  dont  il  l'a  traitée,  la  frise  de  M.  Blanc  aurait  pu  trou- 
ver ici  sa  place,  mais  nous  sommes  quittes  envers  lui.  On  a  vu  que  l'im- 
mixtion officielle  ne  lui  a  pas  porté  bonheur.  L'estampille  officielle  aidera- 
t-elle  mieux  M.  Détaille  ? 

Les  hommes  qui  ont  fait  de  la  politique  savent  combien  il  est  difficile 
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de  conserver  tout  son  esprit  en  devenant  conservateur  et  gouvernemental. 
Le  pauvre  Picard,  si  pétillant  sous  l'Empire,  rabotait  la  tribune  et  ànon- 
nait  quand  il  fut  devenu,  après  le  h  septembre,  ministre  de  M.  Thiers. 
Il  en  est,  paraît-il,  de  même  pour  les  peintres,  et  l'on  ne  voit  pas  que 
MM.  Détaille,  Gervex,  Protais,  aient  conservé  tout  leur  talent  en  deve- 
nant les  historiographes  de  la  République. 

M.  Détaille  sait  mieux  que  nous  que  la  dimension  l'a  trahi  et  qu'il  n'a 
pas  fait  un  bon  tableau.  Avec  la  netteté  de  son  œil  et  de  son  sens,  il  doit 
lui  tarder  de  revenir  aux  tailles  Meissonier,  aux  mêlées  sanglantes,  à  la 
fumée  de  la  poudre,  au  mouvement,  à  toute  la  réalité  militaire,  après 
la  parade.  Sur  cette  immense  toile  de  la  Distribution  des  drapeaux  on 
voit  tout  à  la  fois,  ce  qui  veut  dire  qu'on  ne  voit  rien;  c'est  comme  dans 
une  assemblée  où  tous  les  orateurs  parlent  ensemble  :  on  n'entend  plus. 

Les  orateurs,  ici,  ce  sont  les  détails.  Aucun  n'est  sacrifié,  partant  il 
n'y  a  pas  de  tableau,  mais  une  image  immense,  image  coloriée  et  plate, 
où  les  hommes  et  les  choses  sont  à  l'échelle  exacte  pour  la  dimension 
et  nullement  à  leur  place  et  à  leur  plan,  dans  l'espace  embrassé  par  la 
peinture  '.  Tout  le  groupe  des  généraux,  par  exemple,  saute  à  l'œil, 
avant  le  chef  et  les  représentants  de  l'État,  lesquels  sont  pourtant  au 
premier  plan.  Si  ce  n'était  qu'au  détriment  du  gouvernement  civil,  je 
ne  chicanerais  pas  M.  Détaille,  mais  c'est  au  détriment  de  la  peinture. 
D'ailleurs,  c'est  dans  ce  groupe,  dans  la  fermeté  des  allures,  hommes 
et  chevaux,  que  se  retrouvent  encore  de  belles  traces  de  son  talent,  avec 
toute  la  netteté  et  la  vigueur  de  l'école  de  M.  Meissonier. 

Pourquoi  le  peintre  n'a-t-il  pas  conservé  le  même  accent  de  dessin, 
la  même  recherche  du  caractère  dans  tout  le  groupe  législatif  si  rap- 
proché de  l'œil  du  spectateur?  Les  ressemblances  y  sont,  mais  elles  sont 
banales.  M.  Détaille  est  même  allé,  dans  la  pénombre  du  premier  banc, 
jusqu'à  abuser  de  la  permission  que  l'on  a  d'effacer  M.  de  Marcère. 
J'en  puis  parler  savamment  :  Est-ce  bien  le  colonel  Larrglois  cet  assistant 
pacifique  qui  sort  de  la  tête  de  M.  Gévelot?  Le  trait  dominant  dans  la 
tête  de  mon  collègue  c'était  l'importance  et  la  forme  de  l'arcade  sourci- 
lière  et  des  muscles  sourcilliers  massés  au  milieu  du  front,  comme  clans 
les  têtes  antiques,  avec  une  inclinaison  de  l'angle  facial  et  un  nez  qui 
n'avaient  rien  de  Grec.   Dix  ans  d'assemblée,  je  sais  bien   qu'on   en 

\ .  Toutes  les  fois  que  j'ai  assisté  à  des  revues  dans  l'admirable  champ  de  manœuvres 
où  s'est  faite  la  distribution  des  drapeaux,  j'ai  été  frappé  du  parti  qu'un  vrai  peintre  de 
l'espace  et  de  la  lumière,  un  Véronèse,  pourrait  tirer  de  ces  scènes  militaires,  même 
officielles.  Mais  il  faut  être  grand  coloriste  pour  triompher  de  ces  grandes  machines. 
Ne  l'étant  pas,  M.  Détaille  a  eu  tort  de  les  aborder. 
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vieillit;  je  sais  aussi  qu'à  devenir  d'opposant  officiel,  on  change  la 
coupe  des  cheveux,  de  la  barbe  et  des  habits,  mais  ça  ne  change  pas  la 
forme  des  os  du  crâne.  Par  celui-là  jugez  des  autres.  M.  Madier  de 
Montjau,  ce  sourd  romantique,  ce  revenant  qui  nous  fit  rêver  de  Buridan 
et  de  la  Tour  de  Nesle,  a  perdu  sa  grande  mine  oratoire  de  184S,  et  la 
fine  tête  de  M.  Guichard  toute  la  distinction  de  ses  traits. 

Mais  je  m'attarde  sur  des  souvenirs  et  M.  Protais  me  tire  par  la 
manche.  Pourquoi?  En  considération  des  vibrations  patriotiques  de  ses 
petits  tableaux  militaires  où  se  montraient,  avec  des  qualités  moyennes 
de  peintre,  un  esprit  très-fin  et  une  âme  très-ardente,  passons  sur  le 
tort  que  lui  font,  dans  la  trop  grande  page  du  Drapeau,  la  traîtresse 
dimension  historique  et  la  tyrannie  de  la  commande  officielle,  et  arri- 
vons à  M.  Gervex. 

Ma  République,  elle  est  à  moi  plus  qu'à  ceux  qui  s'en  servent, 
puisque  je  l'ai  votée  sachant  bien  qu'elle  me  contrarierait,  —  ma  Répu- 
blique veut  donc  faire  dorénavant  des  enfants  civils,  des  époux  civils, 
des  morts  civils  :  assistons  à  l'expérience.  Je  regarde  et  je  m'étonne.  Je 
fais  bien,  en  effet,  dix  fois  l'an,  dans  mon  village,  aux  costumes  près,  des 
mariages  pareils  qui  ne  sont  nullement  civils.  Quelle  différence  verra- 
t-on  entre  celui-ci  et  les  miens,  si  l'on  ne  met  sur  la  toile  une  légende 
pour  annoncer  que  c'est  fini  ?  Ah  !  voici;  la  fleur  d'oranger!  La  mariée 
porte  la  fleur  d'oranger  !  La  nuance  est  bien  délicate  pour  le  suffrage 
universel.  D'autant  plus  qu'en  ces  derniers  temps  on  prodiguait  la  fleur 
d'oranger.  Je  me  souviens  d'avoir  assisté,  dans  une  grande  ville  (que  je 
ne  nommerai  pas  parce  que  l'affaire  se  termina  judiciairement  et  tragi- 
quement, dans  une  de  ces  rares  complications  qui  prennent  la  loi  humaine 
en  flagrant  délit  d'insuffisance)  :  il  y  avait  de  la  fleur  partout,  les  cochers 
en  ornaient  leur  boutonnière,  les  chevaux  de  la  voiture  de  la  mariée  en 
portaient  à  la  cocarde.  En  fin  de  compte,  la  suite  prouva  que  ces  bêtes 
innocentes,  traitées  de  bonne  heure  comme  de  simples  chantres  de  la 
chapelle  Sixtine,  étaient  les  seules  à  avoir  droit  à  l'oranger.  Non,  l'em- 
blème n'est  pas  suffisant.  C'était  au  peintre  à  trouver  autre  chose,  un 
mari  moins  sacrifié,  plus  convaincu,  ostensiblement,  picturalement  libre 
penseur,  une  femme  —  quesais-je?  se  croyant,  tout  aussi  ostensiblement 
et  picturalement  convaincue  d'être  mariée  tout  à  fait  en  sortant  de  la 
mairie.  Là  est  le  difficile.  Que  de  Français  qui  trouvent  encore  queVest 
un  charme  dans  leur  fiancée  qu'il  lui  faille  quelque  chose  de  plusljpour 
se  donner,  une  bénédiction  divine,  et  comme  un  commandement  d'en 
haut,  qui  relève  le  sacrifice  et  sanctifie  l'abandon. 

Les  bêtises  n'ont  qu'un  temps.  0  peintres,  qui  avez  la  bonne"  for- 
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tune  de  travailler  pour  tous  les  temps,  tenez-vous  loin  tant  que  vous 
pourrez  de  ce  que  M.  Thiers  appelait  les  «  bêtises  radicales  ». 

Un  hasard  a  sauvé  AI.  Gervex  :  malgré  l'estampille,  malgré  la  com- 
mande, il  ne  pouvait  pas  être  officiel,  le  sujet  y  répugnait  naturel- 
lement. Il  était,  d'ailleurs,  et  il  est  resté  coloriste  ;  il  a  fait  simplement 
un  joli  mariage.  Je  ne  surferai  pas  son  tableau,  mais  il  a  déployé  un 
vrai  talent.  C'est  trop  grand,  ce  n'est  pas  assez  fait  pour  être  si  grand, 
mais  cela  laisse,  à  l'élégance  près,  l'impression  d'une  aquarelle  d'Eugène 
Lamy. 

M.  Gervex  est  encore  à  temps  de  se  souvenir  que  la.  Première  com- 
munion à  l'église  de  la  Trinité,  qu'il  envoyait  à  l'un  de  nos  derniers 
Salons,  reste  l'une  de  ses  meilleures  œuvres.  Elle  fixa,  pour  bien  dire,  sa 
réputation. 

La  caisse  immense  ou  tribune  où  plane  monsieur  le  maire  avec  les 
deux  servants  de  la  messe  civile  est  horrible  à  voir  et  prend  trop  de 
place.  Qu'on  y  mette  plus  de  goût,  s'il  faut  désormais  en  faire  des  ta- 
bleaux. 

Avec  le  même  programme,  M.  Schutzenberger  apporte  tout  autre 
chose  que  M.  Gervex.  Pour  l'instruction  des  habitants  de  Reims,  où 
Clovis,  marié  déjà  autrement,  fut  baptisé  chrétiennement,  il  a  imaginé  de 
représenter  un  mariage  romain  avec  ce  titre  :  le  mariage,  le  contrat,  la 
famille  chez  les  Romains. 

La  civilisation,  dans  le  monde  moderne  occidental,  s'est  appelée  jus- 
qu'ici la  civilisation  chrétienne;  pourquoi?  Parce  que  tout  ce  qu'il  y  a 
dans  ses  mœurs  et  dans  ses  lois  de  nouveau,  d'original  et  de  supérieur 
au  monde  antique,  au  point  de  vue  du  droit  public  et  du  droit  privé,  au 
point  de  vue  de  la  personnalité  du  citoyen  et  des  droits  de  sa  con- 
science vis  avis  de  l'État,  des  droits  du  père  sur  les  enfants,  du  mari 
sur  la  femme  et  de  la  condition  de  celle-ci,  était  d'origine  ou  d'inspira- 
tion chrétienne.  Sera-ce  bien  la  peine  d'être  né  après  dix-neuf  cents  ans 
d'émancipation  pour  voir  recommander  à  ses  enfants  au  son  du  tambour 
civil  —  il  n'y  en  a  plus  d'autre  — ■  et  sous  les  yeux  de  monsieur  le 
maire,  la  barbarie  du  monde  païen,  un  recul  dix-neuf  fois  séculaire,  la 
diminution  gratuite  et  obligatoire  de  la  dignité  du  citoyen,  de  la  dignité 
de  l'homme,  de  la  femme  et  de  l'enfant? 

Cependant,  on  le  voit  bien,  ce  n'est  pas  au  nom  de  la  peinture  que 
nous  avons  jusqu'ici  querellé  M.  Schutzenberger,  car  il  eût  pu  faire,  sur 
ces  données,  un  meilleur  tableau  que  M.  Gervex.  Mais  la  disposition  des 
personnages  est  seule  à  louer  dans  sa  composition  ;  la  couleur  et  le  des- 
sin sont  encore  d'un  élève. 
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M.  Moreau,  de  Tours,  dans  le  Dévouement  à  la  patrie,  M.  Blanchon, 
dans  l'École  du  soir,  montrent  plus  de  talent  que  le  précédent,  sans 
émerger  des  flots  de  médiocrité  qui  portent  la  barque  et  la  fortune  de  la 
France  en  1881.  La  toile  du  premier  est  déclamatoire  et  vide.  Son  vrai 
litre  serait  :  Un  défilé  de  Francs  à  la  Porte-Suint-Marlin.  Si  l'artiste 
avait  eu  l'idée  de  reproduire  quelque  trait  d'histoire  contemporaine,  par 
exemple,  l'héroïque  inspiration  de  cette  femme  d'officier  qui,  en  appre- 
nant la  mort  de  son  mari,  saisit  son  unique  enfant,  l'embrasse  et  lui  dit  : 
«  Toi  aussi,  tu  seras  soldat  !  »  il  eût  été  pour  nous  plus  significatif  et  plus 
pathétique. 

LE    NU.    —  MM.    LEFEBVRE,    MOROT,    LOEWE,     GLAIZE,    LUCAS, 
ÏOUBERT,     DUPAIN. 

Si  vêtus  que  nous  allions  dans  un  pays  où  il  fait  froid  et  où  la  décence 
chrétienne  a  habillé  le  corps  humain  de  l'orteil  à  la  pomme  d'Adam,  le 
nu  restera  toujours  l'un  des  grands  titres  inamovibles  de  la  peinture  et 
de  la  sculpture,  l'écu  de  leurs  armes  parlantes.  De  toutes  les  formes 
qu'il  connaît,  il  n'en  est  pas  qui  parle  à  l'homme  un  plus  noble  et  plus 
beau  langage  esthétique,  que  sa  forme  même.  Du  jour  où  il  entre  de 
sa  personne  dans  le  domaine  de  l'art,  il  l'agrandit  de  cent  coudées.  On 
dirait  qu'il  a  trouvé  ce  jour-là  le  grand  moteur,  et  il  atteint,  du  premier 
coup,  dans  l'élan  de  sa  découverte,  une  perfection  telle  que  l'art  hellé- 
nique est  resté  l'éternelle  obsession  de  l'imagination  humaine  et  incom- 
parablement le  plus  beau  de  ses  triomphes.  Il  n'est  donc  pas  étonnant  que 
les  artistes  ressentent  toujours  la  tentation  du  nu;  mais  quel  nu  faut-il 
leur  demander? 

Le  nu  dans  les  livres  est  uniquement  corrupteur.  Dans  les  statues  et 
les  tableaux  il  anoblit  ou  il  abaisse,  suivant  le  tempérament,  le  talent, 
surtout  suivant  les  visées  de  l'artiste.  Il  parle  gras,  s'il  ne  parle  haut. 

Chose  singulière,  ce  qui  fait  le  nu  chaste,  c'est  un  secret  artistique, 
une  méthode  d'interprétation  de  la  forme  et  du  langage  du  corps  hu- 
main, qui  est  propre  à  l'art.  C'est  pourquoi,  quand  les  tendances  spiri- 
tualistes  du  christianisme  devraient,  en  ce  point,  nous  assurer  l'avan- 
tage, il  se  trouve  que  les  sculpteurs  grecs,  qui  étaient  païens,  ont  fait 
plus  de  nus  chastes  que  les  sculpteurs  et  les  peintres  chrétiens.  Cette 
méthode  se  résume  d'un  mot  :  la  simplification.  Une  forme  nue  réduite 
par  l'œil  d'un  maître,  apte  à  dégager  le  beau  du  réel,  à  la  simplicité  de 
ses  traits  essentiels,  est  pure.  Il  est  impossible  de  faire  un  corps  d'homme 
ou  de  femme  chaste,  si  on  reproduit  les  détails.  D'une  manière  gêné- 
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raie,  le  détail  est  indécent.  Sur  quelque  partie  du  poème  qu'il  appa- 
raisse, il  montre  le  bout  de  la  prose  et  marque  la  bête  clans  le  Dieu. 

Le  dernier  exemple  du  nu  chaste  que  l'on  connaisse,  dans  la  pein- 
ture contemporaine,  est  la  Source  d'Ingres. 

Y  a-t-il  des  nus  chastes  dans  le  salon  de  1881  ? 

Je  ne  vois  guère  que  YOndine  de  M.  Lefebvre  et  le  Fifre  d'un  très 
jeune  peintre,  M.  Fritel,  qui  y  puissent  prétendre. 

M.  Lefebvre  est  un  ami  de  la  pureté  et  je  rends  un  complet  hommage 
à  la  délicatesse  avec  laquelle  sont  traitées  quelques  parties  de  son  ou- 
vrage. Mais  il  tombe  dans  une  double  contradiction  qu'il  importe  de  si- 
gnaler :  à  un  dessin  sans  détail  il  applique  des  préoccupations  contraires 
de  menus  détails  colorés,  qui  vulgarisent  sa  peinture  et  lui  font  perdre 
d'un  côté  ce  qu'il  avait  gagné  de  l'autre.  Tin  reproche  plus  grave  à  faire 
à  l'artiste  c'est  d'avoir  tenté  de  reproduire  et  en  quelque  sorte  de 
calquer  le  grain  de  la  peau  sur  les  parties  lumineuses  de  sa  figure  par  la 
mécanique  du  faire,  c'est  la  seconde  et  plus  frappante  contradiction  dont 
je  parlais.  D'abord,  une  femme  chair  de  poule,  ce  n'est  pas  beau  ;  et  si 
c'est  un  mérite  des  maîtres  de  rendre  l'épidémie  des  choses,  ils  ne  le 
font  pas  directement,  par  procédé  d'imitation  littérale,  mais  par  de  vé- 
ritables inspirations  d'exécution  et  de  sentiment  que  la  nature  dicte  et 
que  le  spectateur  ne  doit  jamais  voir. 

Encore  un  mot  sur  un  artiste  qui  est  jeune  et  peut  se  reprendre.  Il 
a  été  séduit,  dans  la  tête  de  sa  Fiammetta,  par  une  forme  spéciale  des 
lèvres  et  une  sorte  d'innocent  et  joli  défi  de  la  bouche,  mais  le  rendu  de 
son  dessin  touche  à  l'exagération.  Ingres,  qui  est  son  objectif,  manifes- 
tait d'emblée  le  summum  du  caractère  dans  une  forme,  sans  jamais 
donner  l'idée  ou  l'impression  de  la  caricature.  C'est  par-là  qu'il  est  entré 
dans  la  grande  famille  des  optimistes  plastiques  qui  ont  eu  le  privilège 
de  voir  en  beau. 

Je  suis  très  séduit  par  la  figure  de  M.  Fritel  ;  c'est  un  décorateur  de 
la  famille  de  M.  Galland,  ayant  le  sentiment  de  l'harmonie  et  un  goût 
déjà  remarquablement  fin  et  sûr.  Il  voit  plus  court  que  M.  Lefebvre  et 
surtout  que  M.  Galland,  mais  il  voit  plus  large  que  le  premier;  c'est  un 
talent  à  appliquer  de  bonne  heure  à  des  décorations  murales. 

M.  Lucas  attire  l'attention ,  dans  sa  Mort  de  Sapho,  qui  ne  tombe  pas 
dans  le  défaut  si  commun  aujourd'hui  de  la  peinture  mince.  M.  Glaize  a 
fait  vieux  et  laid.  M.  Benner -est  un  peu  fade  et  mou,  mais  non  sans  un 
certain  charme  d'harmonie.  M.  Foubert  est  commun.  Quant  au  Prin- 
temps de  M.  Dupain,  qui  a  pourtant  déjà  fait  preuve  de  talent,  cette 
fois,  c'est  une  erreur  complète,  et  non  pas  seulement  une  de  ces  erreurs 
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dont  les  philosophes  éclectiques  nous  disaient  qu'elles  sont  une  moindre 
part  de  vérité.  M.  Lœwe,  dans  sa  Pythonisse ,  montre  plus  de  vraie 
science  que  tous  ces  derniers  ;  mais  on  peut  vérifier  sur  sa  figure  la 
preuve  de  l'indécence  par  le  détail  que  j'ai  indiquée  tout  à  l'heure.  C'est 
aussi  par  le  détail  qu'il  tombe  dans  le  vice  rédhibitoire  le  plus  à  redou- 
ter dans  l'art,  la  vulgarité. 

Le  morceau  le  plus  mordant  de  nu,  dans  le  Salon  de  1881,  est  la 
Tentation  de  saint  Antoine  de  M.  Morot,  l'auteur  du  Bon  Samaritain 
et  la  médaille  d'honneur  de  l'an  dernier,  mais  il  est  absolument  impu- 
dique. Je  n'ai  pas  le  courage  de  m'arrêter  sur  ses  mérites  très-réels  et 
sur  ses  grossiers  défauts.  Je  suis  honteux  pour  mon  art  de  voir  la  pa- 
thétique tragédie  de  la  lutte  entre  la  loi  de  l'esprit  et  la  loi  des  membres, 
dans  les  Thébaïdes,  abordée  avec  cette  ignorance  du  fond  des. choses 
et  dans  cet  ordre  d'infimes  considérations.  Je  voudrais  donner  à  lire  aux 
artistes  qu'entraîne  ainsi  le  diable  au  corps  de  la  couleur  ou  de  la  main 
le  traité  ou  plutôt  le  dithyrambe  de  Bossuet  sur  la  concupiscence,  où  ce 
grand  homme,  chaque  fois  qu'il  est  obligé  de  remuer  la  boue  humaine, 
n'y  touche  qu'à  coups  d'aile  et  en  rebondit  plus  pur  dans  les  hauteurs. 
Les  artistes  ont  grâce  d'état  pour  regarder  les  nudités  ;  le  senti- 
ment du  Beau  plastique,  du  dessin,  de  la  couleur,  à  défaut  même  du 
métier  de  peintre  et  de  la  pratique,  les  distraient  naturellement.  Mais  si 
un  lecteur,  étranger  ou  insensible  à  l'art,  se  trouvait  conduit  par  ces 
lignes  devant  le  tableau  de  M.  Morot,  je  crois  devoir  lui  raconter,  en 
compensation,  une  de  ces  histoires  de  solitaires  propres  à  montrer  le 
cours  que  de  telles  épreuves  devraient  donner  à  l'inspiration  d'un 
peintre. 

Saint  Macaire,  à  bout  de  résistance  contre  les  révoltes  de  son  corps, 
voit  entrer  deux  hyènes  dans  une  caverne.  Il  s'y  précipite  à  leur  suite. 
Les  fauves  viennent  sentir  la  chair  humaine,  qui  est  vaincue  par  la  ter- 
reur de  la  bête,  mais  elles  rencontrent  la  chair  d'un  saint,  participant 
par  la  foi  à  la  divinité  du  Christ,  purifié  par  la  pénitence,  et,  vaincues  à 
leur  tour,  elles  lèchent  les  pieds  du  cénobite.  Je  recommande  ce  sujet 
à  M.  Morot  pour  la  prochaine  exposition. 

J.     BUISSON. 

{La  suite  prochainement.) 
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LES 


ECRITS  DE  LEONARD  DE  VINCI 


(troisième   article  ') 


IS1 


Ce  serait  donc  dans  la 
première  moitié  de  sa  car- 
rière que  Léonard  de  Vinci 
aurait  visité  le  Levant , 
entre  les  années  1472  e't 
i486. 

Durant  cette  période,  les 
événements  de  nature  à 
offrir  à  Léonard  une  occa- 
sion d'aller  faire  quelques 
travaux  de  fortifications  ou 
autres  ouvrages  d'ingénieur, 
pour  le  compte  de  Kaït  Bai, 
se  renouvelèrent  souvent  ; 
les  Annales  de  Venise1,  en  particulier,  sont  intéressantes  à  lire  à  ce 
sujet.  Le  sultan  du  Caire  restait  quelquefois  neutre  entre  les  peuples 
belligérants,  Turcs,  Persans  et  autres,  mais  souvent  aussi  il  avait  à  se 
défendre  ou  à  prendre  parti  contre  ceux-ci  ou  ceux-là. 

Mais  combien  de  gens  aussi  étaient  alors  en  Egypte  ou  en  Asie,  de 
qui  Léonard  put  recevoir  des  lettres  ou  tenir  quelques  renseignements, 
sans  qu'il  ait  eu  besoin,  pour  connaître  l'Orient,  d'y  avoir  fait  un  long 
séjour!  L'Italie  toute  entière,  et  particulièrement  Florence  et  Milan,  pre- 
naient continuellement  part  aux  guerres  et  aux  négociations  de  toute 
sorte  qui  s'engageaient  avec  ou  contre  les  Turcs.  C'est  alors  que  voya- 
geait un  noble  Vénitien,  Josaphat  Barbaro,  que  Léonard  de  Vinci  put 
connaître,  d'une  manière  ou  d'une  autre,  lorsqu'en  1478  il  revint  de 


t.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  2e  période,  t.  XXIII,  p.  225  et  331. 
S.  Malipiero,  Annali  Veneti  (Archiv.  storic.  ital.,  t  VII,  p.  4re,  1843. 
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Perse  dans  sa  ville  natale,  où  le  maître  de  Léonard  allait  exécuter  la 
statue  équestre  de  Colleone,  d'où  Léonard  allait  faire  venir  ses  livres1; 
Josaphat  Barbaro2  qui,  dès  1436,  fit  «  un  voyage  à  la  Tana  (aujour- 
d'hui Azof)3,  alors  l'entrepôt  principal  des  marchandises  de  la  Chine  et 
des  Indes4  »  et  qui  écrivit,  en  14S7,  dans  le  prologue  de  ses  voyages  : 
«  Ceux  qui  ont  vu  quelques  parcelles  de  la  terre  au  temps  présent  sont, 
pour  la  majeure  partie,  marchands  ou  hommes  adonnés  à  la  navigation 
(marinarezza) 5  ».  Dans  le  même  temps  nous  rencontrons  Paul  Trévisano, 
qui  employa  les  années  de  sa  jeunesse  à  parcourir  la  Syrie,  l'Egypte, 
l'Arabie,  la  Palestine,  l'Éthopie,  la  Grèce,  se  fixa  ensuite  à  Chypre,  fit 
une  étude  approfondie  de  la  géographie,  de  l'histoire  naturelle  et  du 
commerce  des  peuples  qu'il  visita,  et  écrivit  en  1483  l'ouvrage  intitulé  : 
De  Nili  origine  et  incremento,  item  de  Ethiopum  regione  et  moribus 
liber  singalaris,  etc.6 

Citons  encore  deux  princes  illustres  qui  jouèrent  un  rôle  important 
dans  les  guerres  des  Turcs  avec  la  chrétienté,  et  qui  réunirent  à  leur 
cour  bien  des  gens  ayant  voyagé  ou  séjourné  en  Orient,  avec  quelques- 
uns  desquels  Léonard  de  Vinci  put  très  bien  avoir  des  relations  plus  ou 
moins  suivies.  L'un  fut  le  roi  de  Hongrie,  Mathias  Corvin,  qui  fit  venir 
divers  savants  d'Italie  et  qui  entretenait  à  Florence  plusieurs  copistes  et 
peintres,  pour  lui  transcrire  et  lui  orner  des  manuscrits;  Mathias  Corvin, 
duquel  Léonard  raconte  une  anecdote  dans  le  Traité  de  la  Peinture,  à 
propos  de  la  supériorité  que,  selon  lui,  il  faut  attribuer  à  la  peinture  sur 
la  poésie,  comme  sur  tous  les  autres  arts.  L'autre  fut  l'empereur  d'Au- 
triche Maximilien,  qui  épousa  en  1493,  à  Milan,  Blanche-Marie  Sforza, 
sœur  du  jeune  duc  Jean  Galéaz,  nièce  de  Ludovic  le  More,  et  aux  splen- 
dides  noces  duquel  figura  le  second  modèle  de  la  statue  équestre  colos- 
sale de  François  Sforza.  Un  livre  composé  à  la  louange  de  Maximilien  et 
imprimé  à  Strasbourg,  en  1497,  par  Jacques  Locher,  qui  fit  une  partie 
de  ses  études  en  Italie,  est  curieux  à  lire  au  point  de  vue  des  idées  qui 

1.  Voir  Gazelle  des  Beaux-Arts,  octobre  1877,  Étude  sur  les  connaissances  bota- 
niques de  Léonard  de  Vinci. 

2.  J'ai  dit,  dans  l'article  auquel  renvoie  la  note  précédente,  que  Léonard  de  Vinci 
dut  lire  les  écrits  d'Hermolao  Barbaro  sur  la  botanique. 

3.  Voir  la  précédente  partie  de  cet  article  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  d'avril 
1881,  p.  346,  fin  du  troisième  alinéa. 

4.  La  Renaudière,  Biographie  universelle. 

5.  I.  Jlorelli,  Dissertazione  intorno  ad  alcuni viaggiator i  eruditivenezinni  poco 
noti. 

6.  Idem. 
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dominaient,  pendant  la  seconde  moitié  du  xve  siècle,  en  ce  qui  concerne 
l'Orient1. 

Et  à  propos  des  dernières  années  de  ce  siècle,  il  peut  être  intéres- 
sant de  remarquer  que  Léonard  dessina  pour  le  livre  de  son  ami,  le  frère 
Luca  Paciolo,  présenté  par  l'auteur  à  Ludovic  le  More  en  1498,  la  porte 
du  temple  de  Jérusalem,  dite  «  speciosa  ». 

Léonard  avait-il  vu  cette  porte  à  Jérusalem?  Paciolo  lui-même 
dit  que  les  colonnes  en  avaient  été  apportées  à  Milan  «  devant  l'autel 
de  Saint-Pierre,  du  temple  de  Salomon  à  Jérusalem2.  Peut-être  la  plu- 
part des  quelques  dessins  qui  rappellent  des  contrées  que  Léonard  ne 
put  qu'entrevoir  doivent-ils  s'expliquer  d'une  manière  semblable.  Ainsi 
en  est-il  sans  doute  de  croquis  de  lions,  de  singes,  de  chameaux,  d'oi- 
seaux, etc.,  qu'on  peut  lui  attribuer  dans  le  Recueil  de  Vallardi  ou 
ailleurs.  II  n'était  sans  doute  pas  plus  difficile  à  Léonard  de  Vinci  de 
trouver  à  Florence  ou  à  Milan  quelque  ménagerie  qu'à  certains  artistes 
contemporains,  qui  n'allèrent  pas  en  Orient,  de  trouver  des  modèles 
de  palmiers.  Vasari  raconte  à  quel  point  Léonard  se  plut  dans  sa  jeu- 
nesse à  s'entourer  des  animaux  les  plus  variés  et  les  plus  étranges.  Ce 
qui  pourrait  surprendre,  si  Léonard  de  Vinci  avait  dû  passer  dans  le 
Levant  plus  de  quelques  mois,  c'est  que  dans  les  études  si  nombreuses 
sur  la  botanique  qu'on  trouve  dans  le  Traité  de  la  Peinture  et  dans 
ses  manuscrits,  il  soit  à  peine  question  de  plantes  propres  à  l'Orient; 
parfois,  il  est  vrai,  l'artiste  parle  des  piante  orientait3,  mais  ce  qu'il 
entend  par  là,  ce  sont  les  plantes  qui  se  trouvent  par  rapport  au  specta- 
teur, lorsque  le  soleil  se  lève,  du  côté  du  Levant,  tandis  qu'il  appelle 


1.  Argenlinœ,  in-4°  parchem.,  p.  193,  '194,  etc.  («  Libri  philomusi  Spectaculum 
de  Thurcorum  rege  et  Suldano  rege  Babilonie  more  tragico  effigiatum  in  Romani  Régis 
honorem,  Dyalogus  de  heresibus  et  quibusdam  heresiarchis.  ») 

2.  Luca  Paciolo,  De  Geometria,  etc.,  p.  30  (pars  prima).  Cet  auteur  parle  de  ceux 
qui  écrivirent  sur  l'hydraulique  et  sur  les  choses  de  la  guerre,  depuis  Archimède, 
Végèce,  Pluie,  jusqu'au  «  peritissimo  arimenese  »  Robert  Valturio  (pages  2'°  et  1ro). 
Léonard  fit,  paraît-il,  les  figures  d'un  Végèce.  Et  à  ce  propos  des  ouvrages  auxquels 
Léonard  put  faire  quelques  emprunts,  rappelons  que  M.  G.  Uzielli  a  montré,  dans  le 
journal  romain  il  Buonarroli  (juin  et  août  1875),  que  le  fameux  sonnet  attribué  à 
Léonard  de  Vinci  était  d'Antoine  de  MatteoMeglio,  héraut  de  la  seigneurie  de  Florence 
(1418-1446).  Et  signalons  au  sujet  du  passage  relatif  au  pont  de  Péra  (voir  la  Gazelle  des 
Beaux-Arts  d'avril  dernier,  p.  332,  5e  alinéa),  une  note  du  manuscrit  M  de  l'Institut, 
ou  Léonard  écrit,  à  propos  d'un  pont-levis  dont  il  s'occupait  :  «  Modo  del  pôte  leuatoi 
che  mi  mostro  fdonnino  ?  »]. 

3.  Sur  les  dessins  de  plantes  que  contient  le  manuscrit  Atlantique,  voir  un  récent 
article  de  M.  Charles  Clément,  dans  le  Journal  des  Débats  (mardi,  22  février  1881). 
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(Manuscrit  B  de  l'Institut.) 
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occidentales  celles   qui    se   trouvent  alors  à  l'ouest   du    spectateur1. 

Quant  aux  œuvres  d'art  de  Léonard  de  Vinci,  on  n'y  trouve  guère  la 
trace  de  souvenirs  semblables  à  ceux  qui  imprimèrent  un  caractère  tout 
particulier  à  des  ouvrages  de  Gentil  Bellin.  La  perspective  aérienne  de 
certains  de  ses  tableaux  peut  faire  penser  à  sa  description  de  l'horizon 
qui  se  voit  sur  le  rivage  de  la  mer  d'Egypte2  et  les  fantastiques  rochers 
entourés  d'eaux  qu'il  se  plaît  à  représenter  partout,  à  certaines  contrées 
lointaines;  mais  si  ce  n'est  pas  aux  lacs  d'Italie  ou  de  Suisse  qu'en  fut 
due  l'inspiration,  pourquoi  donc  nulle  part  dans  ses  tableaux  religieux, 
représentant  des  scènes  qui  se  passent  en  Orient,  ne  trouve-t-on  chez 
les  personnages  aucun  détail  de  caractère  oriental  ?  Parmi  les  œuvres 
de  la  jeunesse  de  Léonard  de  Vinci,  où  voit-on  dans  l'Adoration  des  Mages 
(que,  par  parenthèse,  M.  G.  Milanesi  regarde  comme  devant  être  identi- 
fiée avec  le  tableau  qui  fut  commandé  à  l'artiste  florentin  en  mars  14S1 
par  les  moines  de  San  Donato  a  Scopeto),  où  y  voit-on  quelque  chose 
qui  montre  chez  l'artiste  florentin  d'autres  impressions  que  celles  qu'il 
avait  reçues  sur  le  sol  natal? 

Enfin,  si  le  silence  absolu  des  biographes  de  Léonard  de  Vinci  sur  un 
voyage  qu'il  aurait,  fait  en  Orient  n'est  pas  une  raison  suffisante  de  dou- 
ter de  la  réalité  de  ce  voyage,  au  moins  est-il  naturel  d'en  induire  qu'il 
ne  put  être  que  de  courte  durée.  Le  voyage  de  Gentil  Bellin  n'excéda 
guère  une  année  ;  qu'on  se  rappelle  quelle  place  il  tient  dans  la  vie  de 
ce  peintre. que  nous  a  laissée  Vasari  ! 

Quel  fut  donc,  de  1472  à  i486,  le  temps  que  Léonard  de  Vinci  put 
passer  hors  de  l'Italie? 

En  1472,  on  le  trouve  inscrit  dans  le  livre  de  la  Compagnie  des 
peintres,  avec  mention  de  diverses  sommes  qu'il  devait  payer3  en  juin, 
juillet,  octobre  et  novembre  de  cette  année4. 

J'ai  donné,  dans  la  première  partie  de  cette  étude,  le  fac-similé  d'un 
dessin  autographe  de  Léonard,  comme  preuve  qu'il  n'était  pas  très  loin 
de  Florence  aux  premiers  jours  d'août  1473 s.  Très  frappé  d'une  remar- 
quable coïncidence  de  dates,  j'ai  cru  pouvoir  hasarder  cette  hypothèse, 


1.  Voir  la  Gazette  des  Beaux-Arts  d'avril,  page  336,  quatrième  alinéa. 

2.  Voir,  dars  la  Gazette  des  Beaux-Arts  d'avril,  la  gravure  de  la  page  339. 

3.  G.  Uzielli,  Ricerche  int.  a  Léon,  da  V.,  p.  149,  docum.  V. 

4.  Sur  le  modèle  d'une  portière  destinée  à  être  tissée  dans  les  Flandres,  dont  parle 
Vasari  et  que  Léonard  fit  à  cette  époque,  et  sur  huit  tapisseries  attribuées  à  l'illustre 
élève  de  Verrocchio,  voir  les  Tapisseries  italiennes,  par  M.  Eug.  Miïntz,  2»  livrais., 
p.  16  {Histoire  générale  de  la  tapisserie.) 

5.  Gazette  des  Beaux-Arts,  mars  4  881,  p.  241. 
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que  peut-être  le  paysage  dont  il  s'agit  avait  pu  être  pris  des  environs  du 
Righi  (par  exemple,  entre  les  lacs  de  Zug  et  de  Lowerz);  mais  je  suis  loin 
de  prétendre  que  cette  hypothèse  doive  être  acceptée  comme  irréfutable. 
Il  est  en  Italie  quelques  couvents  portant  le  nom  de  Sainte-Marie-des- 
Neiges,  et  je  ne  serais  pas  étonné  que,  le  5  août  1473,  Léonard  de  Vinci 
fût  bien  plus  près  encore  que  je  ne  l'avais  cru  d'abord  des  lieux  que, 
selon  Vasari,  le  jeune  ingénieur  de  Laurent  de  Médicis  étudia  dès  cette 
époque  de  sa  vie,  pour  faire  canaliser  l'Arno  de  Florence  à  Pise.  Vers  la 
fin  de  l'année  1472,  Laurent  le  Magnifique  se  rendit  à  Pise  et  il  y  fît  un 
long  séjour.  Le  5  août  1473,  Léonard  était-il  auprès  des  sources  de 
l'Arno,  dans  les  Apennins,  ou  parmi  les  Alpes,  dont  il  parla  souvent  plus 
tard  et  que  peut-être,  on  le  verra,  il  traversa  plus  d'une  fois  pour  aller 
en  France?  Toujours  est-il  que,  si  je  ne  me  trompe,  le  feuillet  du  5  août 
1473  représente  un  paysage  et  des  fabriques  qui  n'ont  rien  d'oriental, 
et  c'est  ce  que  je  voulais  montrer  ici1.  Quant  à  la  date  écrite  par  Léonard 
qui  coïncide  avec  celle  d'une  antique  tradition  du  Righi,  en  voici  le 
fac-similé2. 


Fut-ce  de  1473  à  1477  que  Léonard  de  Vinci  put  se  trouver  en 
Orient?  C'est  là  une  hypothèse,  je  le  répète,  qui  me  paraît  avoir 
peu  de  vraisemblance.  II  me  semble  qu'il  n'est  pas  bien  probable  que 
Léonard,  faisant  encore  partie  de  l'atelier  de  Verrocchio  en  1476,  d'après 
le  Prospetto  cronologico  délia  vita  e  opère  di  Leonardo  da  Vinci' 
publié  dans  la  récen  te  édition  des  œuvres  de  Vasari,  ait  pu  passe' 
quelque  temps  au  service  du  soudan  du  Caire,  à  l'insu  de  tous.  Jadir 
quelqu'un  écrivit,  à  côté  d'une  page  de  dessins  attribués,  à  tort  ou  à  rai-s 
son,  à  Léonard  de  Vinci  :  Leonardo  da  Vinci  fiorentino  f°a  fie  [faceva 
firenze?],  1475*  ■  peut-être  on  croyait  alors  avoir  quelques  raisons  de 

4. Sur  des  lettres  qu'aurait  écrites  Léonard  de  Vinci,  en  1473,  à  Christophe  Colomb 
sur  la  possibilité  d'aller  aux  Indes  Orientales,  voir  M.  G.  Uzielli,  dans  la  préface  de  ses 
Ricerche  intorno  a  Léon,  da  V.  (p.  45). 

2.  Au  moment  où  les  lignes  qui  précèdent  viennent  d'être  écrites,  M.  H.  de 
Geymuller  me  prévient  obligeamment  qu'il  se  propose  de  discuter  la  question  que  j'a 
soulevée  relativement  au  paysage  du  5  août  1473. 

3.  Le  dessin  en  question  est  au  British  Muséum.  Les  têtes  expressives  qu'il   repré- 
sente rappellent  les  œuvres  deQuintin  Matsys. 
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penser  que,  précisément  cette  année  1475,  l'artiste  dessinait  à  Florence. 
Quoi  qu'il  en  soit,  je  ne  fais  valoir  ici  que  de  simples  présomptions,  et 
je  ne  repousse  pas  comme  absolument  inadmissible  l'hypothèse  d'un 
voyage  de  Léonard  dans  le  Levant  entre  1473  et  1476. 

Quant  aux  années  1477  et  1478,  c'est  autre  chose;  non  seulement 
Léonard  «  figure  dans  des  actes  judiciaires  de  l'année  1477  comme  témoin 
de  certains  faits  qui  s'étaient  passés  dans  l'atelier  de  Verrocchio  »  [Chro- 
nique, page  88,  colonne  2),  mais  le  1er  janvier  1478  la  commande  du 
tableau  de  X Apparition  de  la  Vierge  Marie  à  saint  Bernard  lui  fut  trans- 
férée «  locaverunt  Leonardo  ser  Pieri  de  Vincio pictori  »,  et  le  16  mars 
suivant  il  avait  mis  à  exécution  une  partie  du  travail  ;  un  document  le 
prouve  formellement  :  «  1477  (s.  c.  1478).  Deliberaverunt  quod  camera- 
rius  Camere  Armorum  det  et  solvat  Leonardo  ser  Pieri  da  Vincio  pictori, 
pro  parte  tabule  altaris  dicte  Dominationis  de  novo  fabricande  et  pingende 
per  dictum  Leonardum  XXV  largos1.  »  Le  feuillet  daté  de  1478  que  j'ai 
reproduit  dans  la  Gazette  de  mars  (p.  243)  ne  prend-il  pas  quelque 
valeur  par  la  comparaison  de  ses  termes  avec  ceux  du  texte  que  je  viens 
de  produire? 

Pour  1480,  M.  Richter  écrit  que  le  tableau  dont  Léonard  avait  reçu  la 
commande  <i  n'a  pas  été  exécuté  par  lui  » .  Je  ne  puis  m'expliquer  une  telle 
affirmation  en  présence  du  texte  précis  qu'a  publié  M.  G.  Milanesi  et  dont 
voici  les  principaux  passages  :  «  1481,  juillet.  Leonardo  di  Ser  Piero  da 
Vinci  a  entrepris  de  peindre  un  tableau  pour  nous,  pour  le  grand  autel  à 
partir  de  mars  1480.  »  «  Et  de  plus  il  doit  payer  sur  ce  qu'il  a  à  lui... 
300  florins.  Nous  en  avons  eu  vingt-huit  florins  pour  faire  nous-mêmes  la 
susdite  dot,  parce  qu'il  a  dit  ne  pas  avoir  le  moyen  de  la  faire2  ....  » 
D'ailleurs  la  question  n'est  pas  ici  de  savoir  jusqu'où  Léonard  poussa 
l'exécution  du  tableau  d'autel,  mais  ce  qui  importe,  et  ce  qui  me  paraît 
absolument  incontestable,  à  moins  qu'on  ne  prouve  que  les  documents 
publiés  par  M.  G.  Milanesi  sont  apocryphes,  c'est  que  Léonard  de  Vinci 
prit  personnellement  des  engagements  relatifs  à  ce  travail. 

Pour  1481,  M.  Richter  dit  qu'il  croit  «  qu'il  n'est  question  que  d'un 
artisan  portant  le  même  nom  »  que  «  maître  Léonard  »,  mais  pour  quelle 
raison?  Voici  la  suite  du  document  publié  par  M.  G.  Milanesi;   que  les 

1.  G.  Milanesi,  Archivio  storico  ilaliano,  tom.  XVI,  p.  228.  (Document  exlrait  de 
\' Archivio  centrale  di  Stato  in  Firenze;  Deliberazioiii  de'  SignorietColl.delMTl 
(s.  c.  1478),  a  26). 

2.  G.  Milanesi,  Archiv.  stor.  ital.,  tom.  XVI,  1872,  p.  229.  Extrait  de  Y  Archivio 
cenlr.  di  Stato,  Corporazioni  religiose  soppresse.  Convento  di  S.  Donato  a  Sco- 
pelo  fra  le  carte  di  S.  Iacopo  Soprarno,  Giornale  e  ricordi  dal  1479  al  1482,  a  74. 
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lecteurs  de  la  Gazelle  jugent!  «  1481  juillet.  Léonard  de  Vinci  peintre 
doit  donner  le  25  courant  (juin) ,  4  livres  10  sols,  qui  sont  pour  une  once 
d'azur,  à  4  livres  l'once,  et  pour  une  once  de  jaune  pâle  achetées  aux 
Ingiesuati  '.  » 

Selon  M.  Richter,  «  le  document  le  plus  ancien  qui  prouve  l'arrivée  de 
Léonard  à  Milan  est  de  1487  »  (Chronique);  je  voudrais  une  preuve 
positive  pour  me  décider  à  croire  que  Msr  Sabba  da  Castiglione,  contem- 
porain de  Léonard,  se  trompait  absolument  lorsqu'il  écrivait,  à  propos  des 
dommages  que  subit  la  statue  équestre  de  François  Sforza,  en  1499,  que 
son  auteur  y  avait  travaillé  pendant  seize  années  consécutives2,  d'autant 
plus  qu'aux  termes  précis  de  la  biographie  de  l'anonyme  du  xvi*  siècle  3, 
ce  fut  lorsqu'il  venait  d'avoir  trente  ans  que  Léonard  fut  envoyé  à  Ludovic 
le  More  et  que,  je  l'ai  fait  remarquer,  ce  texte  concorde  avec  Je  récit  de 
Vasari4.  Inutile  de  rappeler  combien  de  travaux  plusieurs  documents 
prouvent  que  Léonard  de  Vinci  avait  exécutés  dès  1489  5. 

Pour  conclure,  tout  bien  pesé  et  considéré,  les  textes  autographes 
de  Léonard  de  Vinci  produits  par  M.  Richter,  comparés  à  l'ensemble  des 
autres  textes  du  grand  Italien  dont  l'authenticité  est  certaine  paraissent 
prouver,  comme  il  le  dit,  que  Léonard  aurait  «  réellement  visité  l'Orient» 
pendant  sa  jeunesse. 

Mais ,  sur  la  question  de  temps ,  je  crois  impossible  d'admettre 
que  Léonard  se  soit  trouvé  en  Orient,  non  seulement  en  1476  et  1477, 
mais  pendant  l'hiver  de  1478,  et  de  mars  1480  à  juillet  1481;  il  me  sem- 
ble qu'il  n'est  guère  vraisemblable  que  Léonard  ait  voyagé  dans  le 
Levant  de  1473  à  1476,  et  qu'il  est  peu  probable  que  le  jeune  ingénieur 
de  Laurent  de  Médicis  ne  soit  entré  au  service  de  Ludovic  le  More  que 
postérieurement  à  la  fin  de  l'année  1483,  ou  au  moins  au  commencement 
de  l'année  1484. 

Reste  la  période  de  vingt-deux  mois,  entre  avril  1478  et  février  1480, 
pendant  laquelle  je  ne  sache  pas  qu'on  ait  aucune  donnée  sur  l'emploi 
que  Léonard  fit  de  son  temps,  et  la  période  de  plus  de  deux  ans,  com- 
mençant à  août  1481  et  se  terminant  aux  premiers  jours  de  1484,  sur 

1.  Idem,  a.  c.  75  et  79. 

2.  Amoretti,  Memor.  slor.  p.  32. 

3.  Brève  Vita  di  Léon,  da  V.,  scritta  da  anonimo  del  1500.  (Archivio  slor.  ital., 
t.  XVI,  p.  222,  1872,  G.  Milanesi.) 

4.  Gazelle  des  Beaux-Arts  de  mars  1881,  p.  244. 

5.  Sur  le  premier  modèle  de  la  statue  équestre,  voir  Bossi  [DelCenacolo),  pages  190 
et  258,  note  1,  et  Courajod  (Léonard  de  Vinci  et  la  statue  de  Francesco  Sforza; 
Gazelle  des  Beaux-Arts). 
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laquelle  on  n'est  guère  mieux  informé.  Il  y  aurait  là  un  temps  assez 
long  que  rien  n'empêche  peut-être  de  regarder  comme  ayant  pu  être 
employé  hors  de  l'Italie  par  Léonard.  En  effet,  rien  ne  paraissant  prouver 
qu'à  partir  de  juillet  1481  l'artiste  florentin  continua  de  travailler  au  ta- 
bleau qu'il  s'était  engagé  à  terminer  en  vingt-quatre  mois,  au  plus  en 
trente,  à  partir  de  mars  1480,  on  pourrait  supposer  que,  comme  dans 
beaucoup  d'autres  circonstances,  il  laissa  son  travail  inachevé. 

Il  me  semble  donc  :  1°  que  Léonard  de  Vinci  a  pu,  lié  d'amitié  avec 
le  diadore  du  sultan  d'Egypte  Kaït-Bai,  séjourner  en  Orient  comme 
ingénieur  de  ce  sultan;  2°  qu'un  tel  séjour  n'aurait  été  en  tout  cas  que 
de  courte  durée;  3°  qu'il  n'aurait  probablement  pas  pu  avoir  lieu  avant 
1476;  et  à  partir  de  cette  année  jusqu'à  l'époque  à  laquelle  on  a  des 
raisons  de  croire  qu'il  arriva  à  Milan,  que  ce  ne  serait  qu'entre  1478  et 
1480,  ou  entre  1481  et  1484  qu'il  aurait  pu  passer  un  certain  nombre 
de  mois,  tout  au  plus  environ  deux  années1,  dans  des  contrées  éloignées 
de  l'Italie  ;  4°  que  toutes  les  connaissances  de  Léonard  (en  hydraulique, 
en  architecture  ,  dans  les  choses  de  la  guerre ,  etc.  )  pourraient  très 
bien  s'expliquer  sans  un  voyage  en  Orient,  par  le  milieu  dans  lequel 
il  vécut  en  Italie  et  par  la  nature  de  son  génie;  5°  que  si  Léonard  a 
parlé  des  contrées  du  Levant  absolument  comme  s'il  les  avait  vues  et 
comme  s'il  y  avait  poursuivi  plusieurs  entreprises,  on  a  lieu  de  s'étonner 
néanmoins  qu'aucun  de  ses  contemporains,  qu'aucun  de  ses  biographes 
n'ait  fait  la  moindre  allusion  à  une  telle  circonstance,  surtout  que  les 
peintures  et  dessins  de  toute  sorte  d'un  semblable  artiste  n'en  offrent 
aucun  reflet  certain  ;  6°  que  rien  ne  prouve  que  les  fonctions  remplies 


1.  M.  Richter  lui -môme  en  est  venu  à  admettre  que  le  voyage  de  Léonard  de  Vinci 
en  Orient  pourrait  bien  n'avoir  duré  qu'environ  deux  ans.  (Voir  la  Chronique  des  Arts 
du  12  mars.) 

2.  Dans  un  récent  article  du  journal  The  Academy,  Mme  Mary  Heaton  vient  d'ar- 
river à  des  conclusions  qui  diffèrent  peu  de  l'opinion  que  j'ai  exprimée  :  «  Les  seules 
difficultés  qui  restent,  dit  l'auteur  anglais,  sont:  «quand  Léonard  fit-il  ce  voyage?  et 
pourquoi  ses  biographes  ont-ils  gardé  le  silence  sur  un  pareil  fait?  »  —  «  Il  se  peut 
bien,  comme  l'affirme  le  docteur  Richter,  qu'il  ait  voyagé  [avant  1481]  dans  l'Italie  du 
Sud,  à  Chypre  et  dans  l'Orient...  Mais  que  pour  cela  il  ait  adopté  la  foi  mahométane, 
c'est  une  inutile  conjecture...  Accomplit-il  l'œuvre  qu'il  avait  entreprise  pour  le 
Devatdar  avec  dévouement  et  sollicitude?  Ou  n'y  eut-il  là,  comme  pour  tant  de  ses 
grands  projets,  qu'un  plan  qui  ne  fut  jamais  mis  à  exécution?...  »  (The  Academy, 
march  12,  1881,  n°  462,  p.  194-195.)  —  En  Italie,  M.  G.  Govi  a  présenté,  tout  récem- 
ment, a  l'Académie  de i  Lincei  un  mémoire  dans  lequel  il  s'occupe  entre  autres  choses 
de  :  »  un  racconto  relativo  ail'  Armenia  e  al  Monte  Tauro,  forse  trascritto  da  Leo- 
nardo,  forse  inventato  da  esso.  »  (La  Riforma,  avril). 
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par  Léonard  de  'Vinci  dans  cette  hypothèse  auprès  de  Kaït-Bai  dussent 
l'obliger  à  embrasser  l'islamisme. 

En  discutant  la  question  qui  précède,  j'ai  voulu  profiter  de  l'occa- 
sion qui  s'offrait  à  moi  de  montrer  combien  je  suis  loin  de  méconnaître 
que,  tout  en  devant  avouer  l'absolue  nécessité  d'une  publication  inté- 
grale des  manuscrits  de  Léonard  de  Vinci,  il  est  possible  de  tirer  de 
l'étude  de  quelques  parties  de  ces  manuscrits  certaines  inductions  utiles, 
ayant  de  véritables  chances  de  ne  pas  être  renversées  plus  tard.  S'il  en 
était  autrement,  la  première  conséquence  d'une  entreprise  qui  doit  être 
féconde  en  résultats  importants  pour  l'art  et  pour  l'histoire  de  la  science, 
serait  de  décourager  ceux  qu'il  est  désirable  de  voir  concourir,  par  leur 
perspicacité  et  leur  expérience,  à  en  assurer  la  prompte  réalisation.  Je 
venais  déjà  moi-même  d'essayer  de  montrer  que  la  publication  du  ma- 
nuscrit A  semblait  dénoter  chez  Léonard,  bien  plus  qu'on  ne  le  croyait 
jusqu'à  présent,  la  préoccupation  habituelle  d'observer  toutes  choses 
simultanément,  de  traiter  de  tout,  d'art  aussi  bien  que  de  science,  à 
propos  de  tout,  en  m' appliquant  à  mettre  en  relief  l'importance  d'un  tel 
fait. 

Mais  surtout,  j'ai  voulu  insister  sur  cette  idée  que,  dans  tous  les  cas, 
en  l'état  actuel  des  choses,  on  ne  saurait  montrer  trop  de  prudence  ; 
toutes  les  fois  qu'on  se  hasarde  au  delà  de  ce  qu'il  est  évidemment 
permis  de  conclure  des  termes  mêmes  d'un  texte  authentique,  on  risque 
fort  de  tomber  dans  l'erreur. 

Amoretti  lui-même,   le  savant  biographe  de  Léonard,  ne  s'égara- 
t-il  pas  dans  le  domaine  des  conjectures? 

Amoretti  croyait  pouvoir  inférer,  d'un  passage  du  manuscrit  K  de 
l'Institut  concernant  Blois  et  d'une  note  du  manuscrit  G,  datée  de  1511, 
que  Léonard  aurait  fait  un  voyage  en  France  sous  Louis  XII  et  que  ce 
voyage  aurait  eu  lieu  dès  1506.  Or,  sur  ce  dernier  point,  il  était  dans 
l'erreur;  M.  Charles  Clément  a  signalé  une  lettre,  écrite  de  Blois  à  la 
seigneurie  de  Florence  le  12  janvier  1507  par  l'ambassadeur  François 
Pandolfini,  qui  en  fournit  la  preuve1.  Dès  lors  on  renonça,  générale- 
ment du  moins,  à  l'hypothèse  d'un  voyage  de  Léonard  en  France  avant 
le  règne  de  François  Ier.  Or  les  rapprochements  qui  suivent  me  sem- 
blent maintenant  permettre  d'admettre  la  possibilité  qu'une  telle  hypo- 
thèse ne  fût  pas  sans  fondement,  pour  une  époque  postérieure  à  celle  à 
laquelle  crut  Amoretti. 

\.  Gaye,  Carteggio  in.  d'q/rtistijt.  II,  p.  95-9G;  —Charles  Clément,  Michel-Ange, 
Léonard  de  Vinci,  Raphaël,  p.  237. 
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Ce  ne  fut  qu'à  la  suite  de  l'occasion  qui  s'offrit  pour  Léonard,  préci- 
sément en  l'année  1506,  d'être  employé  par  le  gouverneur  de  Milan, 
Charles  d'Amboise,  maréchal  de  Chaumont,  et  de  lui  plaire,  que  Louis  XII, 
en  ayant  entendu  parler  avec  les  plus  grands  éloges,  voulut  le  connaître 
personnellement  et  le  fit  entrer  aussitôt  à  son  service.  Après  avoir  rompu 
avec  César  Borgia,  Léonard  était  entré  dans  la  dépendance  de  la  Seigneu- 
rie de  Florence  ;  il  s'était  surtout  engagé  à  peindre,  pour  la  grande  salle 
du  Palais-Vieux,  la  bataille  d'Anghiari,  par  serment,  avec  cautionnement, 
sous  peine  d'amende.  La  Seigneurie,  qui  lui  avait  donné  pour  concurrent 
Michel-Ange ,  attachait  une  grande  importance  au  prompt  achèvement 
de  ce  travail  ;  cependant,  et  tandis  qu'à  son  avis,  après  plusieurs 
années,  il  était  à  peine  commencé,  elle  permit  à  Léonard,  sans  doute 
pour  un  temps  très  court,  d'aller  exécuter  à  Milan  une  commande 
pour  le  compte  du  gouverneur  français.  Le  congé  expira  avant  que 
l'illustre  artiste  revînt,  et,  le  19  août  (1506),  Infredus  Kardi  écrivit 
aux  autorités  de  Florence  que  Charles  d'Amboise,  prévenu  par  lui  que 
Léonard  devait  absolument  s'en  retourner,  avait  décidé  de  demander  qu'il 
pût  ne  pas  le  quitter  encore,  durant  tout  le  mois  de  septembre,  sans 
encourir  aucune  peine  ;  en  effet,  le  maréchal  avait  écrit  la  veille  à  cette 
intention1. 

Le  mois  de  septembre  écoulé,  Infredus  Kardi  demanda  sans  doute 
un  nouveau  délai  pour  Léonard;  cette  fois,  le  gonfalonier  Pierre  Soderini 
répondit  par  un  refus,  mécontent  qu'il  était  de  voir  l'artiste  florentin 
tant  s'attarder  auprès  du  seigneur  français2.  De  nouvelles  instances 
firent  probablement  fléchir  cette  résolution,  car  une  lettre  de  Charles 
d'Amboise,  adressée  le  16  décembre  à  la  Seigneurie,  prouve  que  ce  ne  fut 
que  peu  avant  cette  dernière  époque  que  Léonard  cessa  d'avoir  son  domi- 
cile à  Milan.  Cette  lettre  avait  pour  but  d'obtenir  qu'il  n'eût  à  souf- 
frir en  rien  de  sa  longue  absence.  Charles  d'Amboise  disait,  en  remer- 
ciant la  Seigneurie,  qu'  «  il  était  de  ceux  qui  avaient  aimé  Léonard  avant 
de  le  connaître,  et,  qu'après  l'avoir  éprouvé  en  chacune  des  choses 
qu'il  lui  avait  demandées,  il  en  avait  été  satisfait  au  point  d'en  prendre 
admiration  3.  » 

Ce  fut  alors  que  le  roi  de  France  conçut  le  plus  vif  désir  de 
connaître  Léonard,  d'employer  son  talent,  et  que  l'ambassadeur  Pan- 
dolfini,  grand  ami  de  son  illustre  compatriote  italien,  du  moins  il  s'en 

4.  Gaye,  Carleggio,  etc.,  t.  II,  p.  86  et  87. 

2.  Ibid.,  p.  87-88. 

3,  lbid.,  p.  94. 
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vantait,  écrivit  à  Florence  la  lettre  dans  laquelle  il  disait  que  Louis  XII, 
lequel  croyait  Léonard  encore  à  Milan,  ayant  vu  un  petit  tableau  de  sa 
main  récemment  apporté  d'Italie,  lui  faisait  enjoindre  d'attendre  son 
arrivée,  pour  lui  peindre  «  certains  petits  tableaux  de  Notre-Dame  et 
autres,  et  peut-être  aussi  son  propre  portrait1.  »  Et,  par  une  lettre  attri- 
buée depuis  à  l'année  1511,  «  Loys,  roy  de  France,  duc  de  Millan, 
seigneur  de  Gennes»,  écrivit  lui-même  le  lendemain  (13  février  1507), 
pour  appuyer  la  demande  de  Pandolfini  : 

« Nous  avons  nécessairement  abesongnes  de  maistre  Léonard 

Avince2,  painctre  de  vostre  cité  de  Fleurance  »,  etc.3 

Au  printemps  suivant,  il  semble  que  Léonard  de  Vinci  était  de  nou- 
veau établi  à  Milan,  où  on  lui  rendait  peu  à  peu  une  grande  partie  des 
prérogatives  dont  il  avait  joui  avant  la  chute  de  Ludovic  le  More,  en 
1499.  Il  dut  revenir  souvent  à  Florence,  il  est  vrai,  pour  les  affaires 
litigieuses  auxquelles  avaient  donné  lieu  la  mort  de  son  père  et  de  son 
oncle  François  de  Vinci,  mais  ce  ne  fut  plus  qu'en  demandant,  au  préa- 
lable, l'autorisation  du  gouverneur  de  Milan.  Dès  le  15  août  (1507), 
Charles  d'Amboise,  écrivant  à  Florence  pour  demander  qu'on  lui  accor- 
dât «  toute  aide  et  faveur  juste  »,  le  qualifiait  de  peintre  «  du  roi  très 
chrétien  » ,  non  plus  «  de  Fleurance  »  4.  Une  lettre  encore  montre  Louis  XII 
lui-même  intervenant  auprès  de  la  Seigneurie,  non  pas,  selon  toute  vrai- 
semblance, comme  on  l'a  cru,  en  1507,  mais  en  1508,  en  faveur  de  son 
«  chier  et  bien  amé  painctre  et  ingénieur  ordinaire  » ,  qui  «  ne  pourrait 
bonnement  vacquer  à  la  poursuicle  dudit  procès  pour  l'octupaction  con- 
tinuelle qu'il  a  près  et  alentour  de  [sa]  personne  »  5.  Les  «  quelques  héri- 
taiges»6  de  Léonard  l'occupèrent  longtemps,  et  un  moment  il  craignit 
d'être  tombé  en  disgrâce  en  s'étant  montré  négligent  vis-à-vis  du 
maréchal  ;  il  lui  écrivit,  à  ce  qu'il  me  semble,  vers  la  fin  de  l'année 
1508,  non  en  1511,  pour  avouer  ses  torts;  je  reviendrai,  disait-il,  à 
Milan  vers  Pâques,  «  avec  les  tableaux  de  deux  Notre-Dame  de  diverses 
grandeurs  »,  pour  «  notre  roi  »  ou  pour  qui  il  lui  plaira7. 

1.  Gaye,  Carteggio,  etc.,  t.  II,  p.  95-96. 

2.  Selon  Bosse,  Léonard  de  Vinci  était  appelé  vulgairement,  en  France,  «  Léonard 
Daluins  ». 

3.  Collection  des  documents  inédits  sur  l'histoire  de  France ,  publiés  par 
Champollion-Figeac,  t.  1",  4841,  p.  679.  (Lettre  reproduite  par  M.  Ars.  Houssaye 
dans  l'Artiste,  à  l'occasion  des  fouilles  d'Amboise.) 

4.  Uzielli ,  Ricerche  inlomo  a  Leonardo  da  Vinci,  document  de  la  série  B, 
n°  xiv. 

5  et  6.  Uzielli,  Ricerche,  etc.,  doc.  B,  n°  xvi. 

7.  Uzielli,  Ricerche,  etc.,  doc.  B,  n°  xvm.  Ce  fut  en  1511,  dès  le  printemps,  que 
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Dans  le  manuscrit  Atlantique,  il  raconte  lui-même  qu'il  toucha  la 
pension  que  lui  avait  allouée  le  roi,  de  juillet  1508  à  avril  1509  (f°  189). 
Enfin  à  la  date  de  1509  on  le  voit  recevoir  une  lettre  ainsi  intitulée  : 
«  Monsieur  Lyonard,  peintre  du  roy  pour  Amboyse1  ».  De  cette  sus- 
cription,  il  semble  qu'on  peut  inférer  que  Léonard  était  alors  en  France, 
à  la  cour  de  Louis  XII. 

Quelques  jours  avant  une  de  nos  victoires  célèbres,  le  lrr  mai 
1509,  Louis  XII  était  entré  à  Milan;  ce  fut  «  accompagné  par  plus  de 
cent  des  principaux  gentilshommes  milanais  ayant  avec  eux  plus  de 
mille  chevaux  »  qui  se  joignaient  spontanément  aux  troupes  fran- 
çaises, que  le  roi  partit  pour  Cassano  ;  «  c'était,  dit  Prato,  chose  mer- 
veilleuse que  de  voir  cette  cavalcade  de  Français  et  de  Milanais  couverts 
de  brocart  d'or  sur  leurs  armes  resplendissantes,  avec  le  roi  tout  en  blanc 
au  milieu2  ».  Le  14  mai,  la  victoire  d'Agnadel  était  remportée;  le 
1er  juillet,  Louis  XII  recevait  une  fête  triomphale  à  Milan.  Enfin  ce  fut 
vers  le  commencement  de  l'automne  qu'il  rentra  en  France.  Il  est  permis 
de  croire,  d'après  ce  qui  précède,  qu'il  y  amenait  son  peintre  avec  lui. 

A  partir  du  printemps  de  1509,  aucun  document  ne  nous  montre  ce 
que  fit  Léonard  de  Vinci  jusqu'en  mars  1510  ;  on  ne  sait  pas  davantage 
ce  qu'il  devint  de  mars  à  octobre  de  la  même  année.  Pour  mars  1510, 
une  note  du  manuscrit  Atlantique  a  paru  à  M.  Uzielii 3  devoir  être  regar- 
dée comme  prouvant  que  Léonard  était,  le  3  de  ce  mois,  à  Milan  ;  tou- 
jours est-il  que,  trois  jours  après,  le  6,  il  ne  paraît  pas  avoir  assisté  à  la 
délimitation  qu'on  fit  d'une  vigne  qu'il  possédait  dans  un  faubourg  de 
cette  ville  ;  il  y  était  représenté  par  un  certain  Pierre  Oppreno4.  Quant  aux 
manuscrits  de  Paris,  ils  ne  contiennent  de  note  datée  de  1510  que  la 
suivante  :  «  le  26  septembre,  Antoine  se  cassa  la  jambe  »  ;  nulle  part  je 
n'y  ai  trouvé  écrite  la  date  de  1509. 

J'arrive  au  passage  du  manuscrit  K  dans  lequel  il  est  question  de 
Blois.  Ce  passage  n'est  accompagné  d'aucune  indication  de  temps,  mais 
il  y  a  quelques  raisons  de  croire  qu'on  peut  l'attribuer  à  l'époque  même 
dont  il  s'agit  ;  il  est  relatif  à  un  travail  dont  fut  chargé  à  Blois  l'émi- 
nent  Italien  qu'on  appela  en  France  Jean  Joyeux,  et  qui  travailla  à  plu- 
sieurs édifices  et  ponts  de  Paris  ;  en  voici  les  termes  :  «  a  b  est  le  con- 

moui'ut  Charles  d'Amboise;  ses  obsèques  eurent  lieu,  selon  Prato,  le  dernier  jour  de 
ce  mois.  (Prato,  Sloria  di  Milanu;  Archivio  storico  italiano,  1842). 

1.  Àmoretti,  Memorie  storiche,  p.  105-106.) 

2.  Prato,  Sloria  di  Milano  {Archivio  storico  italiano,  1842,  p.  269). 

3.  Uzielii,  p.  84. 

i.  Ibid.,  p.  8b,  et  doc.  B,  n"  xvn. 
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duit  de  Blois,  fait  en  France  par  fra  Giocondo;  bc  est  ce  qui  manque 
(il  mancamento)  de  la  hauteur  de  ce  conduit;  c  d  est  la  hauteur  du  jar- 
din de  Blois,  »  etc. 

Le  manuscrit  G  de  l'Institut  fournit  des  indications  qui  peuvent  être 
plus  concluantes;  ce  sont  des  notes  qui  ont  tout  l'air  d'avoir  été  écrites 
sous  l'impression  de  récents  souvenirs  personnels.  L'une  d'elles,  celle 
qu'a  citée  Amoretti,  est  du  5  janvier  1511  ;  en  voici   la  traduction  : 

«  Monbracho  sur  Saluées,  sur  la  Chartreuse,  à  un  mille  au  pied  du 
mont  Viso,  a  une  carrière  de  pierre  feuilletée,  laquelle  est  blanche  comme 
marbre  de  Carrare  sans  taches  ;  elle  est  de  la  dureté  du  porphyre,  et 
plus;  mon  compère  maître  Benedetto,  sculpteur,  m'a  promis  de  m'en 
donner  une  tablette  pour  les  couleurs1.  » 

La  ville  de  Saluées  est  située  près  des  sources  du  Pô.  Le  maître 
sculpteur  que  Léonard  appelle  son  «  compare,  »  ne  serait-il  pas  Benedetto 
da  Maiano,  un  de  ceux  qui  jugèrent  avec  lui  de  la  place  à  donner  au 
David  de  Michel-Ange,  et  de  qui  le  Louvre  a  acquis  récemment  un  buste 
d'après  Philippe  Strozzi? 

Au  recto  du  même  feuillet,  on  lit  encore  une  note  relative  à  une 
vallée  «  nemonti  brigâtia  »  ;  il  me  semble  qu'il  s'agit  bien  des  monts  de 
Briançon,  le  Brigantio  des  anciens.  Briançon  est  sur  la  route  de  Lyon  en 
Italie. 

Ce  fut  par  le  mont  Viso  que  passèrent,  en  août  1515,  les  troupes 
françaises  qui  allaient  remporter  la  victoire  de  Marignan. 

Léonard  de  Vinci,  ingénieur  de  François  Ipr,  comme  il  l'avait  été  de 
Louis  XII,  aurait-il  été  pour  quelque  chose  dans  le  plan  du  célèbre 
passage  des  Alpes,  qui  eut  lieu  en  août  1515,  et  à  la  suite  duquel  on  le 
vit  accompagner  partout  le  chevaleresque  vainqueur2?  Aurait-il  été  ap- 
pelé parle  jeune  roi,  de  Borne  où  l'artiste  était  alors,  dès  son  avènement 
au  trône? 

Pour  conclure,  je  crois  qu'il  n'est  pas  prouvé  que  Léonard  de  Vinci 
n'ait  pas  fait  un  voyage  de  quelques  mois  en  France  sous  Louis  XII, 
entre  le  printemps  de  1509  et  l'automne  de  15103. 

1.  Amoretti  a  donné  le  texte  italien.  [Mem.  slor.,  p.  100.) 

2.  Voir  G.  Mongeri,  Note  biograjiche  [Saggio  delV  op.  di  L.  da  V.,  p.  2,  col.  2). 

3.  Selon  M.  Lombardini  [Dell'  origine  e  del  progresso  délia  scienza  idrau- 
lica,  etc.,  1872,  p.  30),  ce  serait  à  un  premier  voyage  de  Léonard  en  France  (1506, 
d'après  Amoretti)  qu'il  serait  naturel  d'attribuer  l'essai  que,  s'il  faut  en  croire  Dutens 
[Histoire  de  la  navigation  intérieure,  1829,  1. 1",  p.  81),  il  aurait  fait  le  premier,  sur 
la  rivière  d'Ourcq,  des  écluses  à  doubles  portes.  Mais  sur  quel  fondement  Dutens  a-Hl 
cru  que  Léonard  s'occupa  de  l'Ourcq  ?  C'est  ce  que  ce  dernier  ne  dit  pas  et  ce  qu'on 
ignore. 
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Voilà  donc  encore  un  cas  où,  pour  avoir  vu  interpréter  certains  pas- 
sages des  manuscrits  de  Léonard  sans  cette  méthode  rigoureuse  qu'il  me 
semble  indispensable   d'adopter  désormais,   on   était  arrivé  à  autant 
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(  Manuscrit  Atlantique.  ) 


d'obscurité  que  de  lumière  sur  un  point  important  de  ]a  biographie  de 
Léonard. 

Ce  qui  paraît  du  moins  certain,  c'est  que,  je  le  disais  déjà  en  mars, 
Léonard  de  Vinci  fut  le  plus  français  des  trois  plus  grands   artistes  de 
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l'Italie  à  la  renaissance  et  que  c'est  là  pour  nous  une  raison  de  rechercher 
avec  soin  et  de  nous  faire  honneur  de  mettre  au  jour  jusqu'aux  moindres 
vestiges  d'un  tel  génie,  qui  peuvent  subsister  chez  nous. 

Dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  l'hôte  favori  du  jeune  roi  consacra 
une  partie  de  son  temps  à  étudier  un  projet  qui  devait  rapprocher  par 
un  canal  grandiose  l'Italie  du  cœur  de  la  France,  en  établissant  par  la 
Saône  une  communication  directe  entre  la  Touraine  et  le  Lyonnais,  le 
centre  habituel  des  relations  industrielles  des  deux  pays.  Léonard  nous 
a  laissé  de  sa  main  quelques  notes  relatives  aux  études  qu'il  fit  pour 
préparer  l'exécution  de  cette  entreprise  à  côté  de  deux  dessins  à  la 
plume  que  contient  le  verso  du  folio  329  de  l'Atlantique.  Venturi  signala 
cet  aperçu,  les  auteurs  du  Saggio  del.  op.  cli  L.  da  V.  en  ont  donné  un 
fac-similé  dont  on  trouvera  un  extrait  ci-joint.  Les  tracés  de  Léonard 
permettent  d'entrevoir  que  le  canal  commençant  soit  auprès  de  Tours, 
soit  auprès  de  Blois  et  passant  par  Bomorantin,  avec  port  d'embarque- 
ment à  Villefranche,  devait,  au  delà  de  Bourges,  traverser  l'Allier  au- 
dessous  des  affluents  de  la  Dore  et  de  la  Sioule,  aller  par  Moulins  jusqu'à 
Digoin;  enfin,  sur  l'autre  rive  de  la  Loire,  dépasser  les  monts  du  Cha- 
rolais  et  rejoindre  la  Saône  auprès  de  Mâcon.  Des  canaux  aujourd'hui 
existants  prouvent  que  c'était  là  un  projet  réalisable;  ce  sont  les  canaux 
du  Berry,  de  Montluçon,  le  canal  latéral  de  la  Loire  aboutissant  à  Digoin 
et,  sur  l'autre  rive  de  la  Loire,  le  canal  du  centre  qui,  avant  d'aller  au 
nord,  se  dirige  vers  Mâcon. 

De  Lalande  faisait  remonter  l'origine  du  canal  de  Bourgogne  au 
règne  de  François  Ier,  à  l'année  1515,  et  dit,  d'une  part,  que  dès  lh8li 
on  avait  parlé  aux  états  généraux  de  Tours  d'ouvrir  un  canal  en  Berry  ; 
d'autre  part,  que  le  célèbre  Adam  de  Crapone,  qui  naquit  lorsque  Léo- 
nard de  Vinci  arrivait  au  terme  de  sa  vie,  avait  proposé  «  de  joindre  la 
Saône  à  la  Loire  au  travers  du  Charollais  '  »  et  qu'  «  on  lit  dans  quel- 
ques auteurs  qu'il  en  fut  question  dès  le  temps  de  François  Ier,  en 
15152  ».  11  serait  intéressant  de  savoir  dans  quelle  mesure  Léonard  s'en 
occupa. 

Le  2  mai  1519  S  le  grand  Léonard  de  Vinci  expirait  au  château  dont 


1.  De  Lalande,  Canaux  de  navigation,  etc.,  1778,  p.  220. 

2.  Idem,  p.  246.  Dans  le  journal  manuscrit  de  François  1er  (Bibl.  Nation.,  Ilist. 
particul.  de  France,  FR.  387S),  on  trouve,  entre  autres  choses,  la  mention  du  baptême 
de  «  Monsieur  le  Dauphin,  dans  le  château  d'Amboise  »,  un  dimanche  d'avril  1517, 
suivi  bientôt  de  deux  importants  mariages  ;  solennels  événements  qui  donnèrent  lieu 
à  des  fêtes  splendides,  auxquelles  Léonard  de  Vinci  ne  put  manquer  de  participer. 

3.  Un  an  et  neuf  jours,  et  non  pas  neuf  jours  seulement,  comme  on  l'a  cru   un 
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il  avait  la  jouissance,  auprès  d'Amboise.  Fut-il  victime  du  dévouement 
avec  lequel,  déjà  fatigué  par  les  vicissitudes  de  sa  vie  passée,  il  se  con- 
sacra à  une  œuvre  de  canalisation  qui  eût  pu  être  plus  importante  que 
ses  travaux  hydrauliques  de  Lombardie  et  de  Toscane?  Une  épidémie 
régnait  alors  à  Amboise  et  aux  environs;  c'est  ce  que  nous  montre  l'in- 
ventaire analytique  des  archives  communales  d'Amboise,  publié  récem- 
ment par  M.  l'abbé  Chevalier.  L'année  môme  où  Léonard  rendit  le  der- 
nier soupir,  on  voit,  par  les  termes  d'une  demande  que  fit  un  nommé 
Robin  Proust,  que  défense  avait  été  faite  en  ce  temps  de  loger  des  étran- 
gers à  cause  des  maladies  contagieuses  qui  bientôt,  en  1530,  allaient 
devenir  un  épouvantable  fléau. 

Bientôt  de  terribles  événements  bouleversèrent  Amboise  ;  on  oublia 
jusqu'au  lieu  de  la  mort  de  l'illustre  favori  de  François  Ie'1,  et,  lorsqu'on 
écrivit  sa  biographie,  on  en  vint  à  raconter  que  ses  derniers  jours  s'étaient 
écoulés  à  Fontainebleau2.  Aussi  lorsqu'au  siècle  dernier,  Venance  de 
Pagave  voulut  y  retrouver  la  sépulture  de  Léonard  de  Vinci,  il  fit  fausse 
route. 

Dans  ce  siècle-ci,  M.  Cartier  entreprit  de  sérieuses  recherches  histo- 
riques à  Amboise,  mais  il  ne  put  pas  découvrir  de  document  important 
en  ce  qui  concerne  Léonard.  Enfin,  M.  Arsène  Houssaye  dirigea,  avec  le 
concours  du  Gouvernement  français,  du  23  juin  au  20  août  1863,  de 
consciencieuses  fouilles  pour  remettre  au  jour  le  tombeau  de  Léonard 
de  Vinci,  en  se  servant  des  indications  fournies  par  le  testament  qu'il 
laissa,   testament  aux  termes  duquel  il  avait  voulu  être  inhumé  avec 

moment,  après  avoir  fait  son  testament  (le  22  avril  1518),  attendu  qu'en  1518  (Uzielli, 
Rie.  int.  a  L.  da  V.),  la  Pâque  tombait  le  23  mars  (style  commun),  c'est-'a-dire  que 
ce  jour  était  le  premier  de  l'année  (style  antique). 

1 .  Sur  le  succès  qu'eut  Léonard  à  la  cour  de  Rome,  Michelet  a  écrit  queques  lignes 
qui,  pour  être  entachées  d'erreurs  historiques,  n'en  ont  sans  doute  pas  moins  un  fond 
de  vérité  :  «  Il  changea  la  mode,  fut  copié  par  le  roi  et  toute  la  cour,  pour  les  habits, 
pour  la  coupe  de  barbe  et  de  cheveux.  La  blessure  du  roi  à  la  tête  lui  fit  seule  changer 
de  coiffure.  Tout  le  monde,  à  son  exemple,  prononçait  à  l'italienne.  »  Le  biographe 
anonyme  du  xvic  siècle  nous  donne  des  détails  curieux  sur  le  costume  de  Léonard  de 
Vinci. 

2.  M.  Baudrillart,  que  j'avais  consulté  relativement  à  une  tradition  qu'il  a  signalée  dans 
la  Revue  des  Deux  Mondes  et  qui  impliquerait  une  visite  de  Léonard  à  Fontainebleau, 
a  bien  voulu  m'écrire  à  ce  sujet  une  lettre  dont  j'extrais  les  lignes  suivantes  :  «  Vous 
trouverez  la  phrase  citée  dans  un  ouvrage  italien,  à  la  page  520  du  tome  IV  de 
mon  Histoire  du  luxe.  Elle  fait  partie  de  l'analyse  que  je  donne  du  rapport  de  l'abbé 
Grégoire  (  fructidor,  an  III  ).  Grégoire  affirme,  sans  preuve  d'ailleurs  et  comme  le 
tenant  de  la  légende  établie,  que  telle  statue  de  Fleuve  en  bronze,  exécutée  sous  la 
direction  de  Léonard  de  Vinci,  fut  détruite  à  Fontainebleau  ». 
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un  grand   cérémonial  religieux  en  l'église   Saint-Florentin  d'Amboise'. 

Dans  cette  recherche  des  lois  de  la  vie  dont  j'ai  parlé  précédemment 
[Gazette  de  mars,  p.  234),  comme  semblant  ressortir  manifestement  des 
textes  du  manuscrit  A,  Léonard  s'était  occupé  plus  d'une  fois  et  delà  mort 
et  de  ses  causes.  Le  12  septembre  1508,  à  Milan,  il  cherchait  à  se  rendre 
compte  de  ce  qui  arrête  la  vie  chez  les  vieillards,  sans  fièvre.  «  L'épais- 
sissement  des  veines,  dit-il,  qui  se  rétrécissent  au  point  de  ne  plus  laisser 
circuler  le  sang.  »  11  écrivait  :  «  Qui  n'estime  pas  la  vie  ne  la  mérite  pas  ». 
Ce  qui  ne  l'empêcha  pas  de  dire  aussi  que  «  la  vie  bien  employée  est 
assez  longue  ». 

Parmi  les  livres  de  Léonard,  on  trouva  la  Bible  et  le  platonicien  Marsile 
Ficin,  De  immortalità  à! anima"' .  Dans  un  passage  du  Traité  de  la  Pein- 
ture relatif  au  roi  Matthias,  p.  1k,  il  écrivit  :  «  L'âme  est  composée  d'har- 
monie, et  d'harmonie  qui  ne  s'engendra  qu'en  un  instant,  dans  lequel  se 
sont  fait  voir  et  entendre  les  proportions  des  objets  ».  Et  à  la  page  55  du 
même  traité,  on  le  voit  aller  jusqu'à  dire  que  «  le  jugement  est  une  puis- 
sance de  notre  âme  avec  laquelle  elle  compose  la  forme  du  corps  où  elle 
habite,  selon  sa  volonté  ».  Dans  un  chapitre  du  Traité  de  la  Peinture 
encore,  il  parle  du  corps  comme  d'une  prison  :  «  Les  yeux,  qui  permet- 
tent de  contempler  la  beauté  de  l'univers,  rendent  l'âme  contente  dans 
ses  murailles  (carceri)  humaines,  en  représentant  à  cette  âme  toutes  les 
diverses  choses  de  la  nature  ;  mais,  qui  les  perd,  laisse  cette  âme  dans 
une  obscure  prison  où  se  perd  toute  espérance  de  revoir  le  soleil,  lu- 
mière de  tout  le  monde.  »  Dans  le  même  esprit,  Léonard  de  Vinci  dit: 
«  0  dormeur,  qu'est-ce  que  le  sommeil?  Le  sommeil  ressemble  à  la  mort. 
Oh  !  pourquoi  ne  t'arranges-tu  donc  pas  de  façon  qu'après  la  mort 
tu  ressembles  à  un  parfait  vivant,  plutôt  que  de  te  faire  dans  ton 
sommeil  semblable  à  de  tristes  morts?  » 

La  nuit  avait  fait  aussi  bien  que  le  jour  l'objet  de  ses  méditations. 
«  On  voit,  dit-il  dans  un  de  nos  manuscrits,  les  étoiles  de  nuit  et  non  le 
jour,  parce  que,  pour  nous,  elles  sont  dans  l'épaisseur  de  l'air,  qui  est 
plein  de  particules  infinies  d'humidité,  et  chacune  d'elles  étant  frappée 
par  les  rayons  du  soleil  resplendit,  et  ces  innombrables  splendeurs 
cachent  les  étoiles  ;  s'il  n'y  avait  pas  cet  air,  le  ciel  nous  montrerait  tou- 
jours les  étoiles  dans  leurs  ténèbres.  Beaucoup  font  boutique  de  trom- 
peries et  de  miracles,  trompant  la  folle  multitude,  et,  s'il  n'y  avait  per- 

1 .  Histoire  de  Léonard  de  Vinci,  par  Arsène  Houssaye. 

2.  Voir  Leonardo  da  Vinci  e  la  sua  libreria,  par  le  marquis  d'Adda,  III,  p.  1 6  et 
XXXIV,  p.  41 . 
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sonne  pour  connaître  leurs  tromperies,  ils  triompheraient.  »  En  ne  citant 
que  les  dernières  lignes  de  ce  passage,  on  lui  avait  probablement  donné 
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TETE      DE      FEMME      PAR      LEONARD      DE      VINCI. 

(Dessin  du  musée  du  Louvre.) 


une  signification  générale  toute  autre  que  celle  qu'il  a  réellement.  11  est 
intéressant  à  comparer  avec  celui  où,  dans  le  Traité  de  la  peinture,  Léo- 
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nard  de  Vinci  parle  de  la  peinture  comme  un  moyen  «  de  connaître 
l'Artisan  de  tant  de  choses  admirables  et  d'aimer  un  si  grand  Inven- 
teur ».  et  avec  celui  où  il  dit,  à  propos  de  l'anecdote  du  roi  Matthias,  que 
la  peinture  est  supérieure  à  la  poésie,  parce  que  seule,  selon  lui,  «  elle 
s'étend  aux  œuvres  de  Dieu,  et  non  pas  seulement  aux  fictions  des  œuvres 
humaines.  Mieux  vaut,  ajoute-t-il,  une  fausse  imagination  de  l'essence  de 
Dieu  qu'une  imaginaiion  d'une  chose  moins  digne.  »(T.  delà  Peint.,  p.  24.) 

Les  passages  des  écrits  de  Léonard  que  je  viens  de  citer  sont  en 
contradiction  avec  la  manière  de  penser  qu'on  lui  a  souvent  attribuée; 
d'autres  passages  tout  différents  peuvent  leur  être  opposés.  Que  pensait 
donc  réellement  Léonard  de  Vinci  ?  Sur  bien  des  points,  c'est  ce  qu'il 
serait  encore  aussi  hasardeux  d'affirmer  aujourd'hui  d'une  manière  posi- 
tive, en  sortant  du  domaine  des  conjectures  plus  ou  moins  vraisem- 
blables, qu'il  l'est  de  vouloir  montrer  d'une  manière  définitive  quel  fut 
réellement  l'emploi  de  la  plupart  des  années  de  la  vie  de  Léonard. 

Ne  suis-je  donc  pas  fondé  à  répéter  ici  que  telle  est  la  nature  des 
écrits  de  Léonard,  tout  formés  de  mélanges,  joint  à  cela  l'état  de  disper- 
sion où  ils  se  trouvent,  qu'il  faudra  les  avoir  publiés  intégralement  pour 
arriver  à  faire  connaître  la  véritable  signification  de  chacune  de  leurs 
parties  et  qu'aujourd'hui  on  ne  peut  guère  espérer  entrevoir  la  vérité, 
en  chaque  cas  particulier,  qu'au  moyen  d'un  travail  semblable  à  celui 
qu'offre  pour  la  première  fois  l'édition  du  manuscrit  A,  c'est-à-dire  en 
étudiant  les  diverses  pages  authentiques  de  Léonard  dans  leurs  rapports 
les  unes  avec  les  autres  tout  autant  qu'en  elles-mêmes,  puis  en  classant 
méthodiquement  les  matières  diverses  dont  il  est  question,  sans  jamais 
négliger,  bien  entendu,  les  documents  qui,  ailleurs  que  dans  les  manus- 
crits, peuvent  servir  de  points  de  repère  et  de  comparaison?1 

La  publication  du  manuscrit  A  est  un  grand  pas  dans  cette  voie  et, 
en  essayant  de  mettre  en  lumière,  darts  la  Gazette  de  mars,  l'intérêt 
qu'elle  offre,  j'espère  avoir  montré  quels  horizons  nouveaux  elle  permet 
d'entrevoir. 

11  est  vrai  qu'au  début  d'une  entreprise  telle  que  celle  dont  ce  volume 
offre  un  premier  spécimen,  il  est  difficile  d'y  apporter  toute  la  perfection 
désirable,  quelque  soin  qu'on  y  mette,  et  que  quelques  erreurs  de  lec- 
ture ou  d'interprétation  ne  peuvent  manquer  de  se  rencontrer  en  plus 
d'un  endroit.  Mais  du  moins  la  méthode  qui  a  été  adoptée  pour  cette 
édition  d'un  genre  nouveau  en  ce  qui  concerne  Léonard,  donne-t-elle  le 

4.  Sur  ce  point,  voyez  dans  la  Revue  politique  et  liUéraire  (4  4  mai  4S84),  l'ar- 
ticle de  M.  G.  Séailles  :  Léonard  de  Vinci  philosophe  et  savant. 


LES  ECRITS   DE  LEONARD  DE  VINCI. 


535 


remède  à  un  tel  inconvénient.  Bien  plus,  la  présence  du  fac-similé  en 
regard  de  la  transcription  et  de  la  traduction  est  une  continuelle  invita- 
tion à  vérifier  et  rectifier,  au  besoin,  les  lectures  proposées  avec  ou  sans 
restriction,  et  de  telles  vérifications  sont  ainsi  sans  difficultés  pour  les 
savants  compétents  en  chaque  sorte  de  sujets.  Vers  la  fin  de  cette  année, 
deux  autres  manuscrits  de  l'Institut  verront  le  jour,  et  il  ne  s'écoulera 
pas  beaucoup  de  temps  avant  que  la  publication  des  douze  manu- 
scrits de  l'Institut  (qui  forment  plus  d'un  tiers  de  tous  ceux  qu'on  con- 
naît aujourd'hui  et  qui  comprendra,  toujours  avec  transcription  italienne 
et  traduction  française,  outre  les  cent  vingt-six  fac-similés  déjà  parus 
du  manuscrit,  plus  de  deux  mille  fac-similés),  fasse  connaître  enfin  tout 
ce  que  ces  manuscrits  renferment;  j'entreprends  ce  qui  dépend  de  moi 
pour  obtenir  des  pays  étrangers  les  autorisations  nécessaires  pour 
publier  de  la  même  manière  ceux  qu'ils  possèdent,  et  j'espère  qu'il  nous 
sera  ainsi  donné  d'élever  jusqu'au  faîte  le  monument  dont  la  France 
vient  de  poser  la  première  pierre. 

CHARLES    RAVAISSON-MOLLIEN. 


DU  ROLE  DU  MOUVEMENT  DES  YEUX 


DANS  LES  ÉMOTIONS  ESTHÉTIQUES 


(premier  article.) 


Q^sf"^  <~^^:t^>Ç^xO  ans  un  travail  assez  étendu,  que  pu- 
£7^  /7\">$r7\xL^*j  bliera  prochainement  la  Revue  philo- 
sophique ,  j'ai  essayé  de  rattacher  à 
une  source  commune,  qui  est  le  mou- 
\r  J  XT^w^Ov.  I  Vu  vement,  les  émotions  qu'éveillent  en 
"  ■■ l  ■'''-'  ■-  -  -;  ?  :  noug  ]eg  œuvres  fl'art,  de  quelque  na- 
ture qu'elles  soient.  M.  le  directeur  de 
la  Gazette  a  bien  voulu  me  demander 
un  résumé  de  cette  théorie,  en  ce  qui 
concerne  les  arts  du  dessin,  architec- 
ture, sculpture,  peinture,  etc.  J'ai 
accepté,  avec  un  très  grand  et  très  naturel  empressement,  l'hospitalité 
qui  m'était  si  gracieusement  offerte,  trop  heureux  de  trouver  une  pareille 
occasion  de  soumettre  mes  idése  à  des  juges  aussi  compétents  et  autorisés. 
Seulement,  pour  me  maintenir  dans  les  limites  qui  m'étaient  assi- 
gnées, je  crois  devoir  prévenir  les  lecteurs  de  la  Gazette  que  je  serai 
obligé  souvent  de  substituer  des  affirmations  aux  démonstrations  détail- 
lées, et  de  réduire  à  leur  expression  la  plus  simple,  quelquefois  même 
au  détriment  de  la  rigueur  de  mon  raisonnement,  les  considérations  phi- 
losophiques, ou  scientifiques,  qui  formaient  la  base  de  mon  travail  pri- 
mitif. J'invoque  également  toute  leur  indulgence  pour  les  hérésies  de 
détail  qui  pourraient  m'échapper. 

Je  n'ai  pas  l'honneur  d'être  artiste  ;  mon  sujet  m'oblige  à  envisager 
successivement  des  matières  fort  différentes.  Je  n'ai  donc,  en  aucune  ma- 
nière, la  prétention  ridicule  d'en  remontrer  aux  critiques,  non  plus  qu'aux 
peintres,  aux  sculpteurs,  aux  architectes.  Mon  but  est  simplement  d'ap- 
peler leur  attention  sur  des  idées  qui  me  semblent  présenter  un  certain 
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intérêt  au  point  de  vue  de  l'appréciation,  de  l'exécution,  et  peut-être 
même  de  la  conception  des  œuvres  d'art. 

En  deux  mots,  voici  de  quoi  il  s'agit. 

Les  arts  du  dessin  excitent  incontestablement  en  nous  des  émotions 
très  vives. 

Je  me  propose  de  démontrer  que  ces  émotions  se  rattachent  par  un 
lien  très  réel  aux  mouvements  que  le  regard  est  obligé  d'exécuter  pour 
fournir  à  l'intelligence,  qui  seule  voit,  les  sensations,  les  matériaux  dont 
elle  a  besoin  pour  arriver  à  la  connaissance  des  choses.  En  d'autres 
termes,  dans  les  arts  du  dessin,  le  mouvement  des  yeux  m'apparaît 
comme  le  facteur  principal  de  l'expression. 

Rappelons  brièvement  le  mécanisme  de  la  vision. 

Un  objet  éclairé,  un  arbre,  par  exemple,  envoie  des  rayons  lumineux 
dans  l'œil  de  l'observateur  ;  ces  rayons  y  produisent  une  impression  que 
les  nerfs  de  la  rétine  transmettent  au  cerveau  sous  forme  de  sensation. 
Cette  sensation,  nous  la  retrouvons  dans  notre  mémoire,  nous  l'avons 
éprouvée  toutes  les  fois  qu'un  arbre  était  devant  nos  yeux.  Nous  con- 
cluons donc  à  l'existence  de  l'arbre,  et  cette  conclusion,  ce  jugement 
s'appelle  la  perception  ou  la  représentation  de  l'objet.  La  sensation 
visuelle  joue  ici,  par  conséquent,  le  rôle  d'un  signe,  d'un  symbole,  ou, 
si  l'on  veut,  d'un  mot  qui,  dans  un  langage  spécial,  voudrait  dire  arbre. 

En  second  lieu,  tout  le  monde  sait  que  l'œil  humain  peut  apercevoir 
distinctement  les  objets  à  des  distances  différentes,  grâce  à  un  méca- 
nisme spécial  qu'on  appelle  l'accommodation.  Un  tout  petit  muscle  agit 
sur  le  cristallin  et  en  modifie  la  courbure,  de  façon  que  l'image  du  point 
regardé  vienne  tomber  exactement  sur  les  nerfs  de  la  rétine.  Seulement, 
dans  ce  cas,  les  images  des  objets  plus  rapprochés  ou  plus  éloignés 
cessent  d'être  nettes  et  distinctes  ;  on  les  voit,  mais  en  gros  et  d'une 
manière  confuse.  Il  y  a  donc  deux  sortes  de  visions  :  la  vision  directe 
d'un  point  déterminé,  du  point  unique  que  l'on  regarde,  et  la  vision  indi- 
recte des  points  environnants. 

Pour  arriver  à  la  connaissance  exacte  d'un  objet  d'une  certaine  éten- 
due, d'un  paysage,  d'un  arbre,  d'une' maison,  d'un  animal,  d'un 
homme,  etc.,  nous  sommes  donc  obligés  de  promener  successivement 
notre  regard  sur  les  différentes  parties  qui  le  composent.  Nous  recueil- 
lons, de  cette  manière,  le  nombre  de  sensations  nécessaire  pour  nous 
donner  une  idée  suffisante  de  la  chose  regardée.  Ce  nombre  est  très 
variable,  suivant  qu'il  s'agit  d'objets  qui  nous  sont  familiers  ou  non. 

De  même  qu'on  entend  bien  mieux  les  sons  d'un  orchestre  éloigné, 
lorsqu'on  connaît  d'avance  l'air  qu'il  joue,  de  même  nous  percevons,  — 
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j'allais  dire  à  demi-mot,  —  les  formes  usuelles  que  nous  avons  habituelle- 
ment sous  les  yeux.  La  vision  indirecte  est  ici  d'un  grand  secours  ;  elle  nous 
fournit  pour  ainsi  dire  les  grandes  lignes,  les  repères  généraux.  Grâce  à 
elle,  il  nous  suffit,  suivant  une  très  juste  expression  du  langage  ordinaire, 
d'un  coup  d'œil  pour  reconnaître  que  nous  avons  affaire  à  une  ligne  droite, 
a  un  carré,  à  un  cercle,  etc.  Grâce  à  elle,  dans  une  combinaison  plus 
compliquée,  nous  n'avons  besoin  d'étudier,  c'est-à-dire  de  regarder,  que 
les  points  de  transition  d'une  forme  à  une  autre,  ou  les  éléments  qui 
nous  sont  soumis  pour  la  première  fois. 

Néanmoins,  on  le  voit,  l'œil  doit  nécessairement  se  mouvoir  pour  nous 
fournir  les  données  sensorielles  nécessaires  à  la  perception  des  objets. 
Les  mouvements  oculaires  sont  de  deux  espèces  :  le  mouvement  de  rota- 
tion, qui  permet  de  reconnaître,  de  palper  en  quelque  sorte  du  regard 
les  diverses  parties  d'un  plan  parallèle  à  l'observateur,  et  le  mouvement 
de  translation,  indispensable  à  la  perception  des  objets  situés  sur  des 
plans  inégalement  éloignés.  A  petite  distance,  ce  dernier  mouvement  est 
inutile,  grâce  à  la  position  différente  des  deux  yeux,  qui  embrassent 
chacun  une  étendue  distincte. 

Quant  aux  couleurs,  il  en  est  tout  autrement  que  des  formes.  En 
chaque  point  de  sa  surface  nerveuse,  l'œil  peut  fournir  la  sensation  de 
toutes  les  teintes  connues.  Il  n'a  nullement  besoin  de  se  mouvoir  pour  en 
recueillir  les  éléments. 

Nous  avons  maintenant  tout  ce  qu'il  faut  pour  traiter,  en  ce  qui  con- 
cerne les  arts  plastiques,  la  question  dont  le  titre  figure  en  tête  de  cette 
étude. 

§  P1'.    ARCHITECTURE. 


L'architecture  a  toujours  été  rangée  parmi  les  arts  d'expression,  et  à 
juste  titre.  Il  est  impossible  de  contempler  les  portails  de  nos  grandes 
églises  du  moyen  âge,  de  Chartres,  de  Reims,  de  Rouen  ou  de  Paris,  les 
ruines  du  Colysée  de  Rome  ou  des  Arènes  de  Nîmes,  sans  éprouver  une 
véritable  émotion  ,  tout  à  fait  comparable  à  celle  que  produisent  sur 
nous  les  chefs-d'œuvre  de  la  sculpture  et  de  la  peinture. 

Cette  émotion,  d'où  vient-elle?  où  prend-elle  sa  source?  La  plupart 
des  auteurs  invoquent  le  rapport  de  convenance  qui  existe  entre  l'édifice 
et  sa  destination,  le  sentiment  des  difficultés  vaincues  par  l'architecte, 
sans  parler  des  idées  proprement  dites  qu'éveillent  en  nous  une  con- 
struction consacrée  à  un  culte  respecté,  ou  des  monuments  écroulés  dont 
les  ruines  rappellent  le  glorieux  passé  d'un  grand  peuple.  Sans  con- 
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tester  absolument  la  valeur  de  ces  explications,  nous  les  croyons,  à  plus 
d'un  titre,  insuffisantes. 

D'abord,  dans  l'immense  majorité  des  cas,  pour  les  édifices  de  l'an- 
tiquité ou  même  du  moyen  âge,  la  destination  ne  nous  est  connue  que 
d'une  manière  très  imparfaite,  et  nous  ne  voyons  pas  que  l'effet  artis- 
tique en  soit  atténué.  Un  juif,  un  protestant,  pourront  ressentir  une  émo- 
tion esthétique  très  vive  en  entrant  à  Saint-Ouen  ou  à  Notre-Dame  ;  un 
voyageur  pourra  éprouver  une  admiration  très  réelle  à  la  vue  de  monu- 
ments antiques  qu'il  trouvera  sur  sa  route,  bien  qu'il  n'en  connaisse  ni 
la  date  ni  la  destination  primitive. 

Quant  aux  difficultés  techniques  surmontées  par  l'artiste,  elles 
demeurent,  la  plupart  du  temps,  ignorées  de  l'immense  majorité  des 
spectateurs. 

Mais,  il  y  a  plus,  l'émotion  dont  nous  parlons  se  manifeste  à  des 
degrés  divers,  quand  nous  contemplons  certains  édifices  tout  modernes, 
dont  la  destination,  très  prosaïque,  ne  peut  éveiller  en  nous  aucune  idée 
intéressante  par  elle-même.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  tout  le  monde 
attribuera  à  la  salle  des  billets  de  la  gare  d'Orléans,  aux  Halles  cen- 
trales de  Paris,  à  l'aqueduc  de  Roquefavour,  en  Provence,  un  caractère 
imposant  et  majestueux. 

Enfin,  ce  qui  nous  semble  décisif,  des  impressions  exactement  de 
même  nature,  s'exprimant  par  les  mêmes  adjectifs,  s'éveilleront  en 
nous  à  la  vue  des  spectacles  naturels,  forêts,  lacs,  montagnes,  océans, 
bien  que  l'homme  ici  n'ait  concouru  en  rien  à  l'ordonnance  des  éléments 
qui  les  composent,  bien  qu'aucune  pensée  directrice,  artistique,  histo- 
rique, n'ait  pu  y  tracer  son  empreinte. 

Il  faut  donc,  de  toute  nécessité,  admettre  que  les  lignes,  les  surfaces, 
les  formes,  en  général,  ont,  en  elles-mêmes  et  par  elles-mêmes,  quelque 
chose  qui  parle  à  l'âme  humaine,  et  qui  lui  parle  assez  haut,  assez  fort 
pour  l'émouvoir. 

MM.  Charles  Blanc  et  Ménard,  entre  autres,  ont  attribué  avec  raison 
à  certaines  combinaisons  de  lignes,  à  la  prédominance  d'une  des  trois 
dimensions,  par  exemple,  des  propriétés  expressives  particulières.  Mais 
la  difficulté  nous  semble  ainsi  seulement  reculée.  Comment  et  pourquoi 
les  édifices  gothiques  où  la  hauteur  prédomine,  les  monuments  égyp- 
tiens tout  en  profondeur,  produisent-ils  sur  nous  des  impressions  diffé- 
rentes? Que  m'importe,  en  définitive,  qu'une  ligne  soit  verticale,  hori- 
zontale ou  oblique?  En  quoi  l'état  de  mon  âme  peut-il  être  modifié  par 
cette  différence  de  direction? 

L'analyse  d'un  phénomène  psychique  très  connu  nous  fournira  les 
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éléments  de  la  réponse    que   comportent  ces  différentes    questions. 

Le  spectacle  de  la  mer  produit  sur  l'homme  des  impressions  très 
vives,  très  variées,  très  profondes.  Pour  les  caractériser,  le  langage 
ordinaire  emploie  les  mêmes  termes  que  s'il  s'agissait  de  définir  l'atti- 
tude d'un  être  vivant,  animé  de  sentiments  et  de  passions.  On  dit  que 
la  mer  est  calme,  furieuse,  déchaînée,  majestueuse,  etc.  De  même,  un 
fleuve  débordé,  un  train  express  lancé  à  toute  vapeur,  et  jusqu'à  nos 
gros  omnibus  parisiens,  quand  ils  descendent  au  grand  trot  certaines 
rues  en  pente,  éveillent  en  nous  certaines  idées  de  puissance  dont  le 
caractère  esthétique  est  indéniable. 

C'est  que  nous  ne  pouvons  voir  des  masses  se  mouvoir  sous  nos 
yeux  sans  songer  aux  forces  nécessaires  pour  les  ébranler,  sans  établir 
mentalement,  entre  les  unes  et  les  autres,  un  rapport  de  grandeur  et 
d'intensité.  Or,  en  fait  de  forces,  de  causes  de  mouvement,  comme  on  dit 
en  mécanique,  nous  ne  connaissons  guère  d'une  manière  intime  que  les 
impulsions  psychiques  qui  déterminent  les  mouvements  de  notre  corps. 
Involontairement,  à  notre  insu,  contre  notre  gré  même,  nous  assimilons 
les  causes  cachées  du  mouvement  des  objets  aux  causes  connues  de 
nos  propres  mouvements,  c'est-à-dire  à  nos  sentiments  et  à  nos  pas- 
sions. 

Et  cette  assimilation  inconsciente  résiste  à  la  connaissance  exacte  du 
véritable  moteur. 

Devant  une  tempête  de  l'Océan,  nous  avons  beau  très  bien  savoir 
que  nous  avons  sous  les  yeux  de  l'eau  salée  agitée  par  un  fort  courant 
d'air,  nous  sommes  émus,  remués  comme  au  spectacle  de  la  terrible 
colère  d'un  monstre  gigantesque. 

Tout  mouvement,  quel  qu'il  soit,  présente  donc,  par  lui-même,  un 
caractère  expressif  qui  dépend  de  l'importance  des  masses  ébranlées  et 
de  la  vitesse  dont  elles  sont  animées.  Pour  reprendre  l'exemple  qui  pré- 
cède, les  flots  de  la  mer  produiront  une  impression  plus  grandiose,  plus 
profonde,  que  les  petites  vagues  qui  viennent  rider  la  surface  d'un  lac 
ou  d'une  rivière. 

La  chute  du  Niagara  fait  trembler  ;  un  ruisseau  qui  tombe  de  quel- 
ques pieds  éveille  plutôt  des  émotions  douces  et  paisibles. 

C'est  à  des  considérations  exactement  de  même  nature  qu'il  faut  attri- 
buer, à  notre  avis,  l'expression  caractéristique  des  formes. 

Un  monument  d'architecture  est  immobile,  il  est  vrai;  mais,  pour 
fournir  à  l'intelligence  les  matériaux  nécessaires  à  la  perception,  le 
regard  est  obligé  de  se  mouvoir  en  sens  divers.  Et  le  langage  ordinaire 
offre,  à  cet  égard,  de  saisissantes  révélations;  nous  disons  communément 
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la  flèche  d'une  église  gothique,  la  flèche  de  Strasbourg  ou  de  la  Sainte- 
Chapelle.  Quoi  de  plus  différent  cependant  que  la  lourde  tour  en  pierres, 
rivée  au  sol  par  la  pesanteur,  et  la  légère  tige  de  bois  que  l'arc  lance 
jusqu'aux  nuages?  Cette  expression  figurée  est  pourtant  admirable  de 
justesse;  ce  n'est  pas  la  tour,  c'est  le  regard  qui  est  emporté,  comme 
par  un  vol  rapide,  dans  un  irrésistible  élan. 

Tout  le  monde  sait  que,  quand  deux  trains  sont  arrêtés  côte  à  côte, 
si  l'un  s'ébranle  tout  à  coup,  les  voyageurs  de  l'autre  sont  tentés  de 
croire  qu'eux  aussi  quittent  la  station. 

Pour  en  revenir  à  notre  monument,  on  pourrait  le  comparer  à  un 
océan  subitement  gelé  en  pleine  tempête,  et  sur  lequel  l'œil  suivrait  à  la 
trace  les  agitations  antérieures.  Mais  ce  mouvement  oculaire  est  aisé  ou 
pénible,  simple  ou  compliqué  ;  il  embrasse  une  vaste  étendue  ou  un 
espace  restreint;  de  là  autant  d'impressions  esthétiques  diverses.  Les 
formes  imaginées  et  réalisées  par  l'architecte  font  ici  l'office  de  trajec- 
toires; elles  présentent  des  lignes  directrices  qui  sollicitent  l'œil,  ou  plu- 
tôt le  regard,  à  se  porter  de  tel  ou  tel  côté,  qui  facilitent  sa  marche  dans 
tel  sens  et  lui  font  obstacle  dans  tel  autre.  Mais,  avant  de  tirer  de  cette 
théorie  toutes  les  conséquences  qu'elle  comporte,  il  est  nécessaire  de  la 
justifier  aux  yeux  du  lecteur  par  quelques  applications. 

Prenons,  par  exemple,  la  règle  de  symétrie  à  laquelle  l'homme  s'est 
toujours  conformé  dans  ses  constructions,  et  le  caractère  particulier  de 
l'impression  qui  résulte  de  la  prédominance  d'une  des  trois  dimensions 
d'un  édifice  sur  les  deux  autres. 

Nous  allons  voir  que  ces  faits  esthétiques  trouvent  dans  ce  qui  pré- 
cède une  explication  suffisamment  plausible. 

J'ai  devant  moi  un  édifice  dont  la  façade  présente  deux  parties  symé- 
triques. Pour  m'en  faire  une  idée  complète,  il  me  suffit  :  1°  de  constater 
que  la  symétrie  existe;  2°  d'étudier  en  détail  seulement  l'une  des  deux 
demi-façades. 

La  symétrie,  constatée  d'un  coup  d'œil  aidé  de  la  vision  indirecte,  me 
permet  donc  d'économiser,  pour  ainsi  dire,  la  moitié  des  mouvements  ocu- 
laires qui  auraient  été  nécessaires  pour  arriver  à  me  former  une  notion 
exacte  et  complète  d'un  monument  de  même  dimension,  qui  n'aurait  pas 
présenté  cette  particularité.  J'arrive  donc  au  même  résultat  en  dépensant 
moitié  moins  de  force,  en  éprouvant  moitié  moins  de  fatigue. 

De  même  pour  la  loi  des  répétitions.  Il  me  suffit  d'un  coup  d'œil  et 
de  la  vision  indirecte  pour  constater  que,  dans  un  temple  grec,  les  co- 
lonnes sont  toutes  de  même  hauteur  et  à  des  distances  égales  ;  que,  dans 
un  édifice  quelconque,  les  fenêtres,  toutes  de  même  dimension,  au  moins 
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à  chaque  étage,  sont  équidistantes  ;  que,  sur  une  même  verticale,  les 
pleins  et  les  vides  sont  dans  une  exacte  et  mutuelle  correspondance.  Le 
travail  du  regard  est  abrégé,  facilité  d'autant.  Il  arrive  même,  dès  que 
le  spectateur  acquiert  une  certaine  pratique,  que  la  simplification  semble 
souvent  excessive.  Comparez  l'impression  produite  par  un  monument 
dans  le  style  grec,  par  la  Madeleine,  par  exemple,  avec  celle  qu'éveille 
en  nous  la  façade  d'un  édifice  gothique,  comme  celle  de  Notre-Dame  de 
Paris.  Dans  le  premier  cas,  lorsque  le  regard  a  exploré  le  fronton  et 
l'entre-colonnement,  il  s'arrête,  sa  tâche  est  finie,  il  n'a  plus  rien  à 
apprendre.  Dans  le  second,  au  contraire,  la  symétrie  des  deux  demi- 
façades  nous  donne  une  première  idée  générale  de  l'édifice,  mais  les 
dérogations  voulues  à  cette  règle  excitent  en  nous  une  curiosité,  un  inté- 
rêt supérieur.  Entre  les  deux  systèmes  de  lignes  que  nous  avons  sous 
les  yeux,  il  y  a,  pour  ainsi  dire,  une  différence  du  même  genre  qu'entre 
une  mélodie  populaire  simple,  facile  à  retenir,  et  une  symphonie  où 
le  génie  de  Mozart,  de  Beethoven,  de  Mendelssohn,  nous  offre  une  mine 
presque  inépuisable  de  sensations  et  d'émotions  sans  cesse  renouvelées. 
Les  grands  artistes  grecs  avaient  bien  eu  le  sentiment  inconscient  de  la 
valeur  esthétique  de  ces  dérogations  à  la  symétrie  mathématique,  dont 
les  architectes  du  moyen  âge  ont  tiré  un  si  grand  parti1. 

GEORGES     GUÉROULT. 

[La  suite  prochainement.) 

4 .  Une  objection  se  présente  naturellement  ici  :  c'est  que  la  simplicité,  la  banalité 
des  formes  doivent  favoriser  le  travail  de  l'œil,  et  exercer  par  là  une  action  agréable 
sur  le  spectateur.  Notre  réponse  est  que,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  dès  qu'aux 
premiers  tâtonnements  l'intelligence  a  reconnu  dans  la  forme  contemplée  une  vieille 
connaissance,  l'œil  n'achève  même  pas  le  mouvement  commencé;  c'est  la  mémoire  qui 
fait  le  reste.  Dès  lors  l'expression  s'anéantit;  plus  de  mouvement  oculaire,  partant  plus 
d'émotion. 


DEUX    LIVRES    D'ESQUISSES 


DE  JACQUES   CALLOT 


En  1875,  la  collection  Albertine,  dont 
le  nom  revient  si  souvent  dans  les  études 
d'art,  acquit  de  M.  Alexandre  Posonyi,  cet 
infatigable  chercheur  de  beaux  dessins  et 
de  belles  estampes,  un  livre  d'esquisses 
de  Jacques  Callot,  provenant  de  la  collec- 
tion de  M.  François  Pulszy  à  Pesth. 

Ce  précieux  spécimen  de  l'art  français 
formait  un  carnet  oblong,  haut  de  137  mil- 
limètres et  large  de  190;  mais  il  n'arriva  pas  à  l' Albertine  dans  son 
état  primitif  :  les  feuilles  avaient  été  détachées  par  M.  Posonyi  et  col- 
lées dans  des  passe-partout.  Aujourd'hui  on  les  a  de  nouveau  réunies, 
en  y  ajoutant  dix-huit  feuilles  nouvelles,  ce  qui  porte  le  nombre  total  à 
quatre-vingt-dix. 

Telle  est  l'œuvre  que  M.  Moriz  Thausing,  dont  on  n'a  plus  à  louer  la 
science  et  l'activité,  présente  avec  quelques  pages  de  concise  critique 
aux  admirateurs  de  Callot  et  surtout  à  ses  admirateurs  français.  En  effet, 
par  une  galanterie  dont  il  faut  savoir  gré  au  savant  professeur,  son  livre, 
quoique  publié  à  Vienne,  est  écrit  en  français.  M.  Thausing  a  voulu 
nous  parler  de  Callot  dans  la  langue  de  Callot. 

Le  «  Livre  d'esquisses  est  composé  dans  sa  plus  grande  partie  de  des- 
sins à  la  plume  dont  la  finesse,  la  fermeté,  la  vivacité  surpassent  sou- 
vent celles  que  présentent  ses  merveilleux  travaux  à  la  pointe.  Dans 
maints  dessins,  surtout  dans  les  dessins  d'après  nature,  on  distingue 
sous  les  traits,  exécutés  avec  de  l'encre  brune  ou  au  bistre,  une  légère 
ébauche  à  la  pierre  noire;  rarement  le  maître  a  fait,  çà  et  là,  des  retou- 
ches à  la  sanguine.  » 
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La  date  de  ces  croquis  est  fixée  par  un  grand  nombre  d'entre  eux, 
qui  se  rapportent  au  chef-d'œuvre  gravé  de  Callot,  le  Siège  de  Brèda.  Or 
cette  place,  assiégée  par  l'Espagnol  Spinola  et  défendue  par  Maurice 
d'Orange  depuis  le  milieu  de  1624,  ne  se  rendit  qu'en  juin  1625.  Les 
autres  croquis  non  relatifs  au  siège  de  Bréda  sont  du  même  style  et 
évidemment  contemporains. 

L'ensemble  de  ces  dessins,  les  uns  d'après  nature,  les  autres  d'après 
Holbein  le  jeune,  Lucas  de  Leyde,  Durer,  etc.,  marquent  une  transfor- 
mation importante  dans  la  manière  du  maître  lorrain. 

Déjà  l'excellent  biographe  de  Callot,  M.  Edouard  Meaume,  distin- 
guant trois  périodes  dans 
la  vie  du  maître,  avait  con- 
staté, dans  celle  qui  va 
de  1625  jusqu'à  sa  mort, 
une  sévérité  toujours  crois- 
sante dans  la  manière  et 
dans  le  style.  Le  Livre 
d'esquisses  sert  à  expliquer 
ces  progrès  et  en  établit  la 
date  précise.  «  Désormais, 
'**  ""*■  Callot  pouvait  s'affranchir 

des  extravagances  de  son  école  italienne,  et  il  devint  un  grand  artiste  in- 
dépendant et  national.  Renonçant  à  ses  longues  courses  aventureuses,  il 
s'était  enfin  retrouvé  lui-même.  »  Cette  nouvelle  manière  est  finement 
caractérisée  par  M.  Thausing  ;  il  loue  avec  raison  «  l'abondance  des 
idées,  la  verve  du  dessin,  l'allure  svelte,  la  physionomie  pathétique, 
l'élégance  et  la  grâce  des  figures,  enfin  l'entrain  d'un  esprit  caustique  et 
pétillant,  qui  se  joue  à  travers  toutes  les  nuances  de  la  plus  fine  ironie 
et  qui  s'abandonne  parfois  à  la  plus  cruelle  satire.  »  Et  il  ajoute  avec 
non  moins  de  vérité  :  «  Callot,  à  en  juger  d'après  la  justesse  de  son  goût 
et  la  vivacité  de  son  imagination,  est  essentiellement  Français;  on  peut 
même  aller  jusqu'à  prétendre  qu'il  est  le  véritable  précurseur  de  l'école 
moderne  française.  » 

«  Parmi  les  études  exécutées  par  Callot  d'après  d'autres  maîtres,  il 
faut  nommer  en  première  ligne  les  huit  feuilles  dans  lesquelles  il  a 
copié  les  Images  de  la  mort,  de  Hans  Holbein,  si  toutefois  cette  repro- 
duction peut  s'appeler  copie.  On  conçoit  que  la  Danse  macabre  ait  tou- 
jours eu  un  grand  attrait  pour  Callot,  et  il  semble  s'en  être  occupé  quel- 
que temps  auparavant.  On  conserve,  en  effet,  dans  la  collection  des 
Offices  à  Florence,  deux  bandes  de  papier  où  se  trouvent  des  dessins 
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fugitifs  au  fusain,  dus  à  Callot,  et  représentant  des  compositions 
d'Holbein  en  forme  de  frise.  »  Copiant  librement  Holbein  dans  le  Livre 
d'esquisses,  Callot  lui  communique  une  verve  toute  française,  un  entrain 
étourdissant,  une  fougue  diabolique,  qu'on  chercherait  en  vain  dans  son 
modèle;  en  outre,  il  combine  les  types  de  la  danse  macabre  en  vue 
d'une  action  déterminée.  «  En  considérant  que  les  figures  sont  géné- 
ralement dessinées  dans  un  sens  opposé  à  celui  des  gravures  de  Hol- 
bein, on  est  porté  à  penser  que  Callot  avait  sous  les  yeux  les  dessins 
originaux  du  maître  allemand;  la  série  de  copies  exécutées  d'après 
des  gravures  de  Lucas  de  Leyde  et  de  Durer,  série  qui  vient  apyès, 
est  en  effet  dans  le  même  sens  que  ces  gravures  et  non  en  contre-par- 
tie. »  Quant  au  dessin  de  caricatures,  où  M.  Thausing  reconnaît  mani- 
festement   le    carac- 


tère  de  Léonard  de 
Vinci ,  nous  jugeons 
cette  affirmation  un 
peu  hasardée,  si  nous 
songeons  que  l'on 
trouve  des  profils  gri- 
maçants du  même 
genre  et  chez  Durer  et  chez  les  Italiens.  De  même,  le  Jeune  Mendiant  et 
les  Deux  petites  Pauvresses,  intitulés  copies  d'après  Louis  Lenain,  ne 
nous  semblent  pas  évidemment  inspirés  par  le  maître  de  Laon.  Du 
reste,  M.  Thausing  lui-même  ne  nomme  Louis  Lenain  qu'avec  cer- 
taines réserves. 

Les  nombreuses  esquisses  pour  le  Siège  de  Bréda,  indépendamment 
de  leur  valeur  d'art,  ont  le  mérite  de  fixer  un  point  de  l'histoire  de 
Callot.  Jusqu'ici  on  avait  cru  que  le  maître  n'avait  point  assisté  au  siège 
et  qu'il  n'avait  préparé  qu'après  la  prise  de  la  ville  les  éléments  de  sa 
célèbre  estampe.  Les  croquis  de  l'Albertine  ne  laissent  rien  subsister  de 
cette  erreur.  Tout  d'abord,  un  grand  nombre  de  ces  études,  vivantes  et 
fidèles  images  de  la  vie  des  camps,  ne  peuvent  avoir  été  faites  que  de 
visu.  Mais  la  présence  de  Callot  au  siège  est  attestée  d'une  façon  plus 
irrécusable  par  les  esquisses  de  reîtres  et  de  gentilshommes  polonais. 
11  est  évident  que  ces  figures  sont  celles  des  guerriers  polonais  qui,  en 
septembre  1624,  accompagnèrent  à  Bréda  Vladislas-Sigismond,  prince 
de  Pologne  et  de  Suède,  venu  pour  rendre  hommage  à  l'archiduchesse 
Isabelle  à  Bruxelles  ;  il  alla  ensuite  visiter,  avec  une  suite  nombreuse,  le 
camp  de  Spinola,  qui  lui  montra  les  travaux  du  siège  et  pronostiqua 
l'heureuse  issue  de  l'entreprise.  On  comprend  que  le  costume  pitto- 
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resque  et  les  fières  allures  de  ces  hardis  guerriers  aient  séduit  la  plume 
de  Callot. 

Ainsi  s'explique,  comme  le  note  fort  bien  M.  Thausing,  «  le  groupe 
que  l'on  remarque  au  bas,  sur  le  devant  de  la  composition  représentant 
le  Siège  de  Bréda.  On  y  voit  Jacques  Callot  assis,  occupé  à  l'exécution 
de  ses  études  dans  le  camp,  assisté  de  figures  martiales  et  ayant  à 
côté  de  lui  un  soldat  qui  se  baisse  pour  tenir  un  compas  sur  le 
dessin.  » 

Cette  publication,  éditée  avec  un  luxe  et  un  goût  tout  particuliers,  en 
format  in-folio,  par  M.  0.  Miethke  de  "Vienne  et  sortie  des  presses  de 
l'imprimerie  impériale,  de  M.  Cari  Fromme,  contient  cinquante  belles 
héliogravures  en  fac-similé,  d'après  le  Livre  d'esquisses,  et  huit  vignettes 

ingénieusement  choi- 
sies dans  l'œuvre  du 
maître.  L'en -tête  est 
orné  d'une  belle  gra- 
vure sur  bois,  le  por- 
trait de  Callot  fait  par 
lui  -  même',  emprunté 
également  au  carnet  de 
l'Albertine.  «  Le  buste, 
avec  un  grand  colleta  dentelle,  est  tourné  à  gauche;  la  tête  a  un  re- 
gard rêveur  ;  la  moustache  est  relevée  et  les  cheveux  flottent  en  dés- 
ordre. Les  traits  du  visage  répondent  assez  exactement  au  portrait  à 
peu  près  contemporain  qui  se  trouve  dans  l'iconographie  de  Van  Dyck 
et  qui  a  été  gravé  par  Lucas  Vorstermann  ;  mais  quelle  différence  dans 
la  conception,  dans  le  maintien,  dans  l'expression!  Notre  portrait  le 
montre  réellement  tel  qu'il  était,  nerveux,  maladif,  gracieux,  fantasque, 
et  tel  qu'il  apparaît  encore  dans  ses  œuvres  ;  tandis  que  l'autre  por- 
trait nous  le  présente  bien  frisé,  bien  nourri,  on  pourrait  presque  dire 
changé  en  solide  Flamand.  Le  dessin  à  la  pierre  noire  est  tracé  rapide- 
ment et  ravivé  aux  yeux,  aux  lèvres,  au  nez  et  aux  cheveux  par  quel- 
ques traits  à  la  sanguine,  comme  Rubens  aimait  à  le  faire  ;  enfin  le  tout 
est  entouré  d'une  gracieuse  ligne  ovale  à  peine  visible.  » 

Un  recueil  non  moins  curieux,  quoique  moins  important,  d'esquisses 
à  la  plume  du  même  Callot,  mérite  d'être  signalé  après  l'album  de  l'Al- 
bertine. Il  appartient  à  Mmc  veuve  Charras,  qui  nous  l'a  communiqué  avec 
une  aimable  obligeance  dont  nous  ne  saurions  trop  lui  rendre  grâce  ;  il  pro- 
vient de  la  collection  de  M.  Etienne  Arago,  qui  le  tenait  du  marchand 
d'estampes  Blaisot.  Mesurant  0m,074  en  largeur  sur  0m,0Zi7  en  hauteur, 
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il  est  recouvert  d'une  reliure  à  filets  d'or  de  la  première  moitié  du 
xvue  siècle. 

Le  papier,  mince  et  ferme,  à  fine  vergeure,  présente  des  pontuseaux 
séparés  les  uns  des  autres  par  0m, 017;  le  filigrane  est  trop  morcelé  pour 
qu'on  puisse  en  distinguer  le  dessin.  Au  commencement  et  à  la  fin  du 
minuscule  volume,  quelques  feuillets  blancs  et  deux  tablettes  préparées 
pour  la  pointe  d'argent.  Sur  le  verso  du  sixième  feuillet,  ces  mots  : 
Exécuté  par  le  fameux  Callot,  très  habile  graveur.  A.  N.  Pérignon1.  Au 
recto  du  feuillet  suivant,  dans  un  cartouche  dont  le  haut  offre,  en  mas- 
caron,  la  tête  et  les  pattes  d'un  lion  héraldique,  cette  légende  :  Donné 
par  A.  N.  Pérignon  père,  au  commissaire...  (nom  illisible). 

Puis  viennent  six  têtes  de  jeunes  hommes  dans  diverses  attitudes,  et, 
après  quelques  feuillets 
blancs ,  six  autres  têtes 
d'hommes  de  différents 
âges 2.  Ensuite  seize  es- 
quisses de  villages,  arbres, 
forts  ,  tentes  militaires  , 
ponts;  bastions,  etc.  Enfin 
cinquante-neuf  dessins  re- 
présentant des  cavaliers 
ou  des  fantassins,  occupés 
à  divers  soins  de  la  vie  des  camps,  des  chevaux  ou  des  ânes  montés  ou 
chargés,  lancés  au  galop  ou  dans  l'immobilité  de  la  parade,  quelques- 
uns  morts  gisant  sur  le  sol;  des  chariots,  de  petits  canons,  des  bateaux. 
Cette  dernière  série  est  évidemment  une  suite  d'études  faites  d'après 
nature  au  siège  de  Bréda,  ce  qui  nous  permet  d'en  fixer  la  date  pré- 
cise :  1624-1625.  On  retrouve  les  mêmes  motifs  dans  plusieurs  des 
œuvres  importantes  de  Callot;  ainsi  dans  la  scène  de  bataille  qui  sert 
de  fond  au  portrait  gravé  de  Louis  de  Lorraine,  prince  de  Phalshourg 
(  Meaume ,  508);  dans  la  suite  des  Grandes  Misères  de  la  guerre 
(M.,  564-581),  et  dans  les  Exercices  militaires  (M.,  582-594).  De  même 
la  belle  publication  de  M.  Thausing  nous  a  montré,  en  plus  grand  for- 
mat, des  scènes  guerrières  dont  ces  légers  croquis  semblent  les  études 
rudimentaires.  Joints  aux  nombreux  dessins  de  Callot  que  possèdent 
les  collections  publiques,  surtout  au  riche  ensemble  des  Offices  et  au 


1.  Pérignon  était  un  marchand  de  tableaux  fort  connu  au  commencement  du 
siècle. 

2.  Tous  les  dessins  de  ce  carnet  sont  au  recto  des  feuillets. 
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précieux  volume  de  Mariette  (du  Louvre),  les  Deux  livres  d'esquisses 
donnent,  avec  plus  de  fraîcheur  peut-être  que  les  gravures,  une  vive 
idée  de  l'incroyable  fécondité  et  de  la  souple  habileté  du  grand  graveur 
lorrain. 

Notons  que  Callot,  outre  ces  deux  carnets,  en  avait  au  moins  formé 
un  troisième  dont  quelques  feuilles,  portant  de  la  main  du  maître  les 
numéros  d'ordre  114,  124,  131,  figurent  au  Cabinet  des  Estampes  de 
Berlin  ;  ils  sont  hauts  de  0m,08  et  larges  de  0,n,l/i  et  demi.  Ces  dessins, 
contemporains  certainement  du  Siège  de  Brèda,  paraissent  exécutés 
d'après  nature  dans  les  Flandres;  ils  nous  montrent  des  groupes  animés 
de  paysans  au  marché,  avec  traîneaux,  chariots,  brouettes,  etc.  Quel- 
ques-uns sont  signés;  tous  sont  d'une  verve  et  d'une  liberté  de  fac- 
ture inimitables. 

CH.     GUERRART. 


EXPOSITIONS  DE  LA  ROYAL  ACADEMY 


ET   DE  LA  GROSVENOR   GALLERY 


Il  se  trouve  à  Londres 
deux  expositions  pour  tenir 
lieu  de  notre  Salon.  L'une 
est  sous  le  contrôle  de  la 
corporation  officielle  des 
peintres  en  renom,  la  Royal 
Academy,  sorte  d'Institut 
gardien  des  traditions  et  de 
la  respectabilité  de  l'art. 
L'autre,  celle  de  la  Gros- 
venor  Gallery,  doit  son  exis- 
tence à  Sir  Coutts  Lindsay, 
un  richissime  artiste-ama- 
teur qui,  après  avoir  consa- 
cré plusieurs  millions  à 
l'érection  d'un  local  appro- 
prié, dirige  les  expositions 
annuelles,  assisté  d'un  groupe  d'hommes  de  goût.  Il  résulte  de  cette 
situation,  que  la  terreur  qui  pèse  sur  certains  peintres  français  d'être 
refusés  au  Salon  et  par  là  d'être  étranglés,  est  inconnue  des  artistes 
anglais.  Il  n'est  pas  de  peintre  indépendant  d'allures  qui,  refusé  à  la 
Royal  Academy,  ne  fût  sûr  de  se  voir  promptement  invité  par  la  Gros- 
venor  Gallery,  soucieuse,  en  montrant  des  choses  nouvelles,  d'alimenter 
la  curiosité  du  public. 

Chaque  exposition  a  son  palais  :  la  Royal  Academy  dans  Piccadilly, 
la  Grosvenor  Gallery  dans  Bond-street.  Les  salles,  élégamment  décorées, 
sont  vastes,  sans  avoir  atteint  la  dimension  de  halles  ou  de  lieux  de 
dépôt  simplement  couverts.  On  n'y  perd  point  la  sensation  d'être  dans 
des  endroits  distingués  destinés  à  servir  de  musée.  Gomme  les  deux 
expositions  sont  également  patronnées  par  le  public,  les  artistes  en 
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renom  ont  pris  l'habitude  de  partager  entre  elles  leurs  envois  de 
l'année.  On  ne  peut  donc  juger  un  peintre  en  vogue  qn'en  les  parcou- 
rant toutes  les  deux.  Et  en  pai'lant  des  principaux  peintres,  nous  aurons 
à  mentionner,  selon  la  circonstance,  des  tableaux  envoyés  à  l'une  ou  à 
l'autre  des  expositions  ou  aux  deux  successivement. 

L'art  classique  s'appliquant  à  conserver  les  formes  venues  de  l'art 
antique  par  l'intermédiaire  de  la  Renaissance  italienne  et  s' adonnant  en 
particulier  à  peindre  le  nu,  est  cultivé  en  Angleterre  par  Sir  Frederick 
Leighton,  président  de  la  Royal  Academy,  et  M.  Poynter.  Ces  deux 
peintres  tiennent  ainsi  dans  l'école  anglaise  une  position  analogue  à 
celle  qu'occupent  en  France  MM.  Gabanel  et  Rouguereau.  On  pourrait  se 
demander  où  en  est  actuellement  la  tradition  classique  et  ce  qu'elle 
représente  en  France  comme  en  Angleterre,  mais  ce  seraient  là  des 
questions  qui  nous  entraîneraient  trop  loin,  et,  prenant  les  choses  telles 
qu'elles  sont,  nous  nous  bornons  à  parler  des  envois  de  ses  principaux 
représentants  en  Angleterre.  Sir  Frederick  Leighton  est  un  homme  du 
monde  d'un  esprit  ouvert  et  des  plus  cultivés,  qui  cherche  à  imprégner 
les  vieilles  formes  traditionnelles  d'un  esprit  nouveau.  Il  envoie  cette 
année  à  la  Royal  Academy  sept  tableaux,  parmi  lesquels  se  trouvent  un 
Elysée  ressuscitant  le  fils  de  la  Sunamite  et  une  Idylle.  Ce  dernier  nous 
semble  le  plus  important  de  tous.  L'idylle  suppose  naturellement  un 
groupe  amoureux.  Il  se  trouve  en  effet  dans  le  tableau  de  Sir  Frederick. 
Un  berger,  vu  de  dos,  charme  des  accords  de  ses  pipeaux  deux  jeunes 
nymphes  étendues  sur  l'herbe  à  ses  côtés.  Les  personnages,  au  lieu 
d'être  placés,  selon  l'usage  traditionnel,  sous  un  bosquet  ou  dans  un 
coin  retiré  et  ombreux,  sont  mis  en  face  d'une  vaste  plage  traversée 
par  une  rivière.  Au  dernier  plan,  la  mer  termine  le  tableau.  C'est  là  une 
idée  ingénieuse,  qui  a  permis  au  peintre  d'être  neuf  et  original,  en  trai- 
tant un  sujet  qu'il  était  bien  difficile  de  rajeunir.  De  toutes  les  toiles  de 
Sir  Frederick  Leighton,  celle  que  nous  préférons  cependant  est  le  por- 
trait de  Mme  Stephen  Ralli.  Si  nous  ne  sommes  plus  dans  la  bible  et  la 
mythologie,  nous  n'en  sommes  que  mieux  dans  la  nature  humaine.  Ce 
portrait  est  peint  dans  une  gamme  sobre,  du  meilleur  goût.  Le  modèle 
est  debout,  vêtu  d'une  robe  noire  très  simple.  La  tête  et  le  corps  s'en- 
lèvent bien  sur  le  fond  et  il  s'en  dégage  un  charme  à  la  fois  tranquille 
et  pénétrant,  qui  fait  de  ce  portrait  une  des  meilleures  choses  que  nous 
ayons  vues  de  Sir  Frederick  Leighton. 

M.  Poynter,  lui,  est  un  classique  renforcé  par  le  choix  de  ses  sujets. 
Il  a  exposé,  dans  ces  dernières  années,  des  toiles  qui  s'appelaient  : 
Une  visite  à  Esculape  et  Nausicaa  et  ses  compagnes  jouant  à  la  balle. 
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Cette  année,  il  envoie  à  la  Royal  Academy  un  tableau  dont  le  motif  est 
également  emprunté  à  la  plus  respectable  antiquité,  Hélène,  une  figure 
à  mi-corps,  parée  de  bijoux  copiés  sans  doute  sur  ceux  que  M.  Schlie- 
mann  a  découverts,  et  ayant  derrière  elle  les  palais  de  Troie  en  flammes. 
Cela  est  peint  selon  les  meilleurs  préceptes,  mais  reste  absolument  froid 
et  sans  vie.  La  véritable  Hélène  a  dû  être  autrement  animée  que  celle 
de  M.  Poynter,  pour  causer  l'engouement  de  Paris  et  tout  ce  qui  s'en  est 
suivi. 

Je  crois  que  les  critiques  et  les  amateurs  anglais  s'accorderaient  à 
nommer  MM.  Millais  et  Watts  comme  les  deux  peintres  anglais  qui,  en 
cherchant  à  s'ouvrir  une  voie  personnelle,  ont  déployé  le  plus  de  talent 
et  de  puissance.  M.  Millais,  dans  ces  derniers  temps,  a,  aux  yeux  du 
public,  pris  tout  à  fait  la  tête  clans  l'École  anglaise.  Il  est  devenu  l'objet 
d'un  véritable_engouement.  Certes,  on  comprend  qu'il  excite  de  l'intérêt; 
il  a  aujourd'hui  derrière  lui  une  œuvre  considérable,  résultat  d'un  per- 
sévérant travail  ;  cette  œuvre  s'étend  de  l'histoire  et  du  genre  au  por- 
trait et  au  paysage;  la  facture  et  la  touche  indiquent- une  main  vigou- 
reuse, et  sont  d'un  homme  susceptible  d'invention  et  de  hardiesse.  Il  est 
donc  certain  que  M.  Millais  est  un  artiste  d'un  mérite  peu  commun. 
Mais  l'engouement  public  dépasse  toutes  les  bornes,  lorsqu'il  cherche  à 
le  mettre  absolument  hors  de  pair,  pour  en  faire  un  grand  maître. 

Le  fond  de  l'œuvre  de  M.  Millais,  après  tout,  n'est  que  d'un  genre 
secondaire  ;  c'est  quelque  chose  qui  correspond  au  roman  historique. 
M.  Millais  n'a  point  peint  les  hommes  de  son  époque,  de  manière  à  lais- 
ser une  œuvre  réellement  vivante  qui  transmette  le  caractère  des  Anglais 
du  xixe  siècle;  les  ailes  pour  s'enlever  de  terre  lui  ont  d'ailleurs  man- 
qué, il  n'a  pas  su  idéaliser  des  formes  et  imaginer  des  êtres.  Il  s'est 
simplement  promené  à  travers  l'histoire,  cherchant  des  incidents  scé- 
niques  à  fixer  sur  la  toile,  et  affublant  ses  personnages  des  costumes  de 
tous  les  pays  et  de  tous  les  temps.  Je  ne  vois  pas  non  plus  se  dégager, 
des  nombreux  portraits  qu'il  a  peints  avec  des  réussites  diverses,  un 
type  général,  tel  qu'en  laisse  l'ensemble  de  l'œuvre  des  Reynolds  et  des 
Gainsborough ,  qui  nous  rendent  le  xvme  siècle  anglais  si  présent. 
Qu'on  fasse  donc  à  M.  Millais  une  place  distinguée  au  milieu  des  peintres 
anglais  de  ce  siècle,  ce  sera  justice,  mais  qu'on  n'aille  pas  plus  loin. 

M.  Millais,  dans  sa  première  manière  préraphaélite  et  au  moment  où 
ii  en  sortait,  a  peint  des  tableaux  qui  sont  certainement  les  plus  osés,  et 
sont  peut-être  les  plus  réellement  puissants  de  son  œuvre.  Dans  Autumn 
leaves ,  the  Vale  of  rest,  Christ  in  the  house  of  kis  parents,  par 
exemple,  il   y  a  un  mordant,  une  force  d'exécution  et   d'expression 


552  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS. 

qu'il  ne  me  semble  pas  retrouver   dans   les   œuvres   qui    ont   suivi. 

Les  toiles  que  M.  Millais  envoie  cette  année  à  la  Royal  Academy  et  à 
la  Grosvenor  Gallery  ne  sont  pas  faites  pour  ajouter  à  sa  réputation.  Nous 
n'avons  sous  les  yeux  pas  moins  de  huit  portraits,  à  peu  près  uniformes, 
le  personnage  debout,  sur  un  fond  neutre.  On  sent  des  ouvrages  faits  à  la 
hâte,  avec  la  moindre  somme  possible  de  réflexion  antérieure.  Il  n'y  a 
aucune  combinaison  de  tons  ou  de  coloris,  le  modelé  manque  le  plus 
souvent,  et  les  figures  ne  s'enlèvent  point  sur  le  fond.  Cela  s'approche 
de  la  manufacture.  Nous  ne  retrouvons  la  marque  d'un  artiste  distingué 
que  dans  le  portrait  de  Sir  Gilbert  Greenall,  à  la  Royal  Academy,  dont 
l'œil  est  animé  et  la  figure  vivante,  et  dans  celui  de  Mme  Kate  Perugini, 
à  la  Grosvenor  Gallery.  Ce  dernier  n'est,  il  est  vrai,  qu'une  esquisse,  mais 
du  moins  l'esquisse  est  enlevée  :  le  modèle  vu  de  dos,  la  tête  retournée, 
a  de  la  désinvolture  et  de  l'élégance. 

En  outre  des  portraits,  M.  Millais  envoie  une  fillette  à  chacune  des 
expositions  :  Cinderella,  à  la  Royal  Academy;  les  Doux  Yeux,  à  la 
Grosvenor.  Ces  fillettes  font  partie  d'une  famille  qu'il  est  en  train  de 
lancer  dans  le  monde.  Elles  sont  destinées,  reproduites  par  la  gravure,  à 
s'ajouter  à  la  Cherry  ripe  qui,  publiée  l'année  dernière  dans  le  Graphie, 
s'est  vendue,  dit-on,  à  plus  de  400,000  exemplaires.  Du  moment  qu'il 
s'agit  de  plaire,  par  l'intermédiaire  d'un  journal  illustré,  à  l'univers 
entier,  il  faut  naturellement  se  maintenir  dans  une  certaine  donnée. 
Aussi  les  fillettes  de  M.  Millais  font-elles  des  moues,  prennent-elles  des 
poses  de  coquettes,  s'affublent-elles  de  toutes  sortes  de  fanfreluches. 
Tout  cela  fera  très  bien,  probablement,  en  chromolithographie,  mais,  à 
l'huile,  sur  la  toile,  est  plein  d'afféterie  et  sent  le  papillotage.  Quand  on 
se  rappelle  les  anciennes  toiles,  osées  et  vigoureuses,  que  M.  Millais  a 
peintes,  et  qu'on  voit  ce  qu'il  nous  montre  aujourd'hui,  on  se  sent  envie 
de  lui  dire  :  Faites-nous,  comme  autrefois,  de  ces  tableaux  où  vous 
cherchiez  à  vous  plaire  à  vous-même  et  ne  vous  préoccupiez  pas  d'allé- 
cher le  public. 

M.  Watts  s'est  conquis  une  place  à  part,  surtout  par  ses  portraits.  Il 
les  peint  d'une  façon  large,  par  plans  simplifiés,  en  donnant  toute  son 
attention  à  l'expression  de  la  figure  humaine,  excluant  les  détails  et  les 
accessoires.  M.  Watts,  qui  par  certains  côtés  est  un  artiste  si  bien  doué, 
semble  cependant  n'avoir  pu  trouver  un  faire  et  un  coloris  originaux, 
lui  permettant  d'étendre  la  couleur  sur  la  toile  d'une  façon  pour  ainsi 
dire  spontanée.  Quand  on  suit  le  développement  de  son  œuvre,  on 
s'aperçoit  qu'il  a  été  constamment  obligé  de  se  chercher  une  facture. 
Aussi,  alors  que  son  dessin  large  et  simple  est  resté  presque  constam- 
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ment  le  même,  comme  don  de  naissance,  ses  procédés  de  peinture  et  de 
coloris  ont-ils  au  contraire  beaucoup  varié,  et  laissent-ils  voir  la  trace 
d'emprunts  faits,  soit  à  l'ancienne  École  italienne,  soit  aux  divers  procé- 
dés en  faveur  dans  l'École  anglaise  moderne. 

M.  Watts  nous  montre,  cette  année,  une  série  de  portraits  d'une 
réussite  fort  diverse.  11 
n'a  cessé  ainsi,  pendant 
toute  sa  carrière,  de  pro- 
duire des  œuvres  d'un 
mérite  très  inégal.  On 
sent  du  reste  que  ses 
insuccès  sont  dus  à  ce 
que,  chaque  fois  qu'il  se 
trouve  en  face  du  mo- 
dèle, il  entreprend  sin- 
cèrement la  lutte  pour  le 
serrer  de  près  et  le 
mettre,  aussi  vivant  que 
possible,  sur  la  toile.  Il 
n'y  a  que  ceux  qui  se 
font  une  manière  conven- 
tionnelle ,  une  fois  pour 
toutes,  qui  s'habituent  à 
un  procédé  et  se  conten- 
tent d'une  moyenne,  qui 
sont  toujours  égaux  à 
eux-mêmes  et  ne  se  trom- 
pent jamais.  Or,  avec 
M.  Watts,  rien  de  sem- 
blable. 

Parmi  les  tableaux  de 
M.  Watts  qui  nous  semblent  manques,  nous  mettrons,  à  la  Royal  Aca- 
demy,  le  portrait  de  Sir  Frederick  Leighton,  vêtu  de  sa  robe  rouge  de 
président  de  l'Académie.  Le  rouge  de  la  robe  est  criard  et  éteint  com- 
plètement la  figure,  qui,  de  principale  qu'elle  devrait  être,  devient 
accessoire.  En  revanche,  nous  avons  le  portrait  de  M.  Pepys  Gockerell, 
d'un  type  distingué  et  d'un  joli  mouvement.  Celui  de  M.  Constantin 
Jonidès,  à  l'œil  si  vivant,  est  aussi  des  meilleurs.  Cependant,  de  tous 
les  portraits  de  M.  Watts,  c'est  peut-être  celui  de  Miss  Venetia  Ben- 
tinck,  à  la  Grosvenor  Gallery,  que  nous  préférons.  Le  fond  du  tableau 

XXIII.    —    2      PÉRIODE.  '0 


ÉTUDE     DE    JEUNE    FILLE    ENDORMIE,     PAR    M.    ALBERT    MOOKE. 


554  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS. 

est  peint  dans  un  ton  rouge  mat,  pour  s'harmoniser  avec  le  ton  rouge 
plus  brillant  de  la  robe  du  modèle.  Il  y  a  là  un  effet  de  coloris  bien  mo- 
derne. Le  portrait  est  vivant,  et,  à  le  regarder,  on  apprend  à  connaître 
une  jeune  fille  dont  on  est  heureux  d'emporter  le  souvenir. 

Avec  M.  Whistler  nous  tombons  en  pleine  controverse.  Pour  trouver 
quelque  chose  d'analogue  à  l'opposition  qu'a  rencontrée  M.  Whistler,  il 
faut  se  transporter  en  France  et  se  représenter  l'hostilité  qu'a  soulevée 
dans  le  temps  Delacroix  et  que  soulèvent  encore  aujourd'hui  M.  Manet 
et  les  impressionnistes.  Du  reste,  M.  Whistler  est  un  homme  fort  peu 
intimidé  par  les  attaques.  Il  a  livré  aux  critiques  de  terribles  batailles  et 
n'a  jamais  fait  au  public  la  moindre  concession.  Il  est  au  contraire  allé 
droit  devant  lui,  développant  dans  toute  sa  plénitude  sa  manière  per- 
sonnelle. Si  l'on  classe  les  artistes  selon  le  degré  d'originalité,  d'inven- 
tion, d'imprévu  de  leurs  œuvres,  on  ne  peut,  il  nous  semble,  s'empêcher 
de  mettre  M.  Whistler  tout  à  fait  au  premier  rang  des  artistes  anglais. 
M.  Whistler  est,  en  Angleterre,  l'initiateur  de  cette  transformation  qui 
bannit  de  la  peinture  la  sauce,  le  bitume,  le  chocolat,  les  ombres 
fortes  et  opaques^  pour  leur  substituer  un  coloris  clair,  fait  de  la  juxta- 
position de  tons  harmonieux.  Pour  un  œil  organisé  comme  le  sien,  il  y 
a  dans  la  combinaison  de  tons  francs  et  délicats  un  charme  de  la  couleur 
en  soi,  existant  comme  chose  distincte  du  tracé  des  lignes  et  du  rendu  d'un 
sujet.  M.  Whistler  sait  nous  communiquer  les  sensations  qu'il  perçoit. 

Cette  année  nous  avons  de  lui,  à  la  Grosvenor  Gallery,  un  portrait  de 
jeune  fille,  Miss  Alexander.  Le  modèle  est  debout,  élégant  et  féminin,  aux 
trois  quarts  retourné  vers  le  spectateur,  tenant  du  bras  gauche,  pendant 
le  long  du  corps ,  un  chapeau  de  feutre  gris.  Le  tableau,  peint  dans 
une  tonalité  claire,  nous  offre  une  combinaison  des  plus  harmonieuses 
de  noirs  et  de  gris-vert-tendre.  Cela  est  frais,  transparent  et,  comme 
gamme  de  tons,  n'avait  encore  jamais  été  trouvé  par  personne. 

M.  Whistler  va  en  avant.  On  peut  bien  l'attaquer  et  contester  le  mé- 
rite de  certaines  parties  de  son  œuvre,  mais  tout  le  monde  a,  au  fond, 
conscience  de  ce  qu'il  vaut,  et  le  nombre  de  peintres  et  d'aqua-fortistes 
qui  déjà  s'inspirent  de  lui  est  légion.  M.  Albert  Moore  s'est  donné,  de 
son  côté,  tout  entier  à  la  peinture  claire  et  aux  tons  délicats.  11  a  su 
se  trouver  un  genre  à  lui,  dans  lequel  il  entre  une  grande  part  de  fan- 
taisie. Il  peint  des  figures  de  femmes  drapées  d'étoffes  légères.  Cela  fait 
d'abord  songer  à  l'antique,  mais  ne  vise  en  aucune  façon  à  en  être  et, 
par  les  types  et  les  expressions  des  figures,  demeure  au  contraire  fort 
moderne  et  même  fort  anglais.  M.  Moore  expose  cette  année  à  la  Royal 
Academy  une  femme  drapée,  nonchalamment  assise;  près  d'elle  est  un 
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vase  de  fleurs,  d'où  le  titre  du  tableau,  Yellow  Marguerites.  C'est  certai- 
nement une  des  meilleures  choses  qu'il  ait  peintes. 

Deux  hommes  nous  manquent  aux  expositions  de  cette  année, 
MM.  Dante  Rossetti  etBurne  Jones,  qui  laissent  tout  un  côté  de  l'art  anglais 
représenté  par  de  simples  doublures.  M.  Rossetti  est  une  des  plus 
curieuses  figures  d'artiste  que  ce  siècle  ait  produites.  C'est  lui  qui 
dans  la  secte  préraphaélite  formée  vers  1848  en  Angleterre  a  apporté 
l'invention  et  la  note  créatrice.  11  est  d'emblée  remonté  aux  Italiens 
d'avant  Raphaël,  il  a  repris  les  grands  corps  élancés  et  maigres  des 
primitifs  et  les  a  enveloppés  de  draperies  coupées  à  la  mode  du 
xv6  siècle.  M.  Rossetti  est  en  même  temps  qu'un  peintre  un  écrivain  et 
un  poète.  C'est  sans  doute  ce  qui  explique  comment  la  pensée  d'une  res- 
tauration de  l'Italie  du  xv°  siècle  lui  est  venue.  C'est  là  évidemment  une 
conception  de  lettré,  qui  ne  se  fût  jamais  présentée  à  un  pur  peintre, 
ayant  simplement  les  yeux  ouverts  sur  la  vie  autour  de  lui. 

Les  essais  faits  pour  se  rattacher  à  un  passé  lointain  sont  absolument 
opposés  à  mes  goûts  et  à  mes  idées  en  fait  d'art.  C'est  dire  que  j'ai 
abordé  l'examen  des  œuvres  de  M.  Rossetti  dans  des  dispositions  d'esprit 
peu  favorables.  Mais  quand  on  est  de  bonne  foi,  il  est  impossible,  quoi  qu'on 
pense  du  système  et  des  procédés  de  l'homme,  de  ne  pas  être  frappé  de 
son  originalité.  M.  Rossetti  est  né  en  Angleterre  de  père  et  mère  italiens, 
et  il  est  certain  que  ce  Latin  de  race,  éclos  et  développé  dans  le  milieu 
anglais,  a  donné  naissance  à  un  art  absolument  sut  generis.  Les  grandes 
femmes,  sorles  de  sirènes  qu'il  met  sur  la  toile,  aux  traits  accentués, 
à  l'épaisse  chevelure,  aux  yeux  profonds,  sont  nerveuses  et  vivantes. 
Elles  ont  quelque  chose  d'étrange  et  de  mystérieux  qui  vous  saisit  et 
vous  remue. 

M.  Rossetti  a  prouvé  sa  puissance,  non  seulement  par  ses  œuvres 
propres,  mais  par  les  élèves  et  les  imitateurs  qu'il  a  inspirés  et  par  l'im- 
pulsion qui,  partie  de  lui,  s'est  étendue  à  diverses  branches  de  l'art  an- 
glais. Depuis  des  années,  il  ne  montre  plus  rien  au  public,  et  c'est 
maintenant  M.  Burne  Jones,  le  principal  de  ses  imitateurs  ou  conti- 
nuateurs, qui,  dans  la  chapelle  des  fidèles,  reçoit  l'encens  et  les  hom- 
mages. De  M.  Rossetti  à  M.  Burne  Jones  cependant  la  distance  est 
grande.  M.  Burne  Jones  n'a  point  inventé  les  types  qu'il  produit,  et,  à  lui 
seul,  il  n'eût  certes  point  trouvé  la  voie  qu'il  a  parcourue.  Il  serait  in- 
juste, malgré  cela,  de  lui  refuser  une  nature  d'artiste.  Ses  créations,  aux 
formes  sveltes,  sont  douées  d'un  certain  charme  mélancolique.  Prise 
dans  l'ensemble,  cependant,  son  œuvre  manque  de  force  et  de  variété,  les 
personnages  sont  tous  du  même  type  conventionnel,  la  vie  leur  fait 
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défaut,  et  leurs  corps  sont  tellement  amaigris  qu'ils  n'ont  presque  point 
de  substance  charnelle.  A  les  voir  ainsi  efflanqués,  avec  leurs  figures 
jaunies,  on  serait  tenté  de  croire  qu'ils  sortent  de  l'hôpital  et  relèvent 
de  maladie. 

MM.  Rossetti  et  Burne  Jones  étant  absents  cette  année,  leur  école  ne 
se  trouve  représentée  à  la  Grosvenor  Gallery,  qui  lui  sert  de  temple,  que 
par  des  élèves.  M.  Richmond  envoie  une  grande  «  machine  »  fort 
peu  compréhensible  par  elle-même,  et  que  le  titre  prétentieux  qu'il  lui 
donne  «  Voilà  le  fiancé  qui  vient!  »  n'aide  guère  à  comprendre.  Miss 
Pickering  expose  l'Ange  de  la  mort  et  les  Sœurs  grises.  Ces  tableaux 
nous  donnent  la  reproduction,  au  troisième  ou  quatrième  degré,  des  types 
du  préraphaélisme  primitif.  Comme  œuvres  d'école,  ils  ne  sont,  d'ail- 
leurs, pas  plus  mauvais  qu'autre  chose. 

Nous  avons  épuisé  la  liste  des  peintres  anglais  que  tout  le  monde 
s'accorderait  à  mettre  au  premier  rang,  soit  comme  chefs  de  file,  soit 
comme  artistes  créateurs  et  originaux.  Nous  ne  parlerons  pas  des  autres 
cette  fois-ci,  non  plus  que  des  étrangers. 

Certaines  branches  de  l'art  anglais  ne  sont  point  représentées  aux 
expositions  de  la  Royal  Academy  et  de  la  Grosvenor  Gallery,  ou  n'y  trou- 
vent place  que  d'une  manière  absolument  fragmentaire  :  par  exemple, 
les  Water  colours  que  produisent  un  grand  nombre  d'artistes  partagés 
en  deux  grandes  sociétés,  qui  ont  chacune  leurs  locaux  d'exposition  à 
part.  Nous  ne  saurions  non  plus  trouver,  aux  deux  grandes  expositions , 
les  illustrateurs  qui,  dans  le  domaine  du  livre  et  des  journaux  illustrés, 
ont  exploité  des  filons  pleins  de  saveur  et  d'originalité,  MM.  Randolph 
Caldecott,  Walter  Crâne,  Miss  Kate  Greenaway.  Enfin,  il  est  un  homme 
qui  manque  à  toutes  les  expositions,  qui  n'est  d'aucune  société,  mais 
qui  s'est  fait  une  place  tellement  hors  ligne  qu'on  ne  saurait  se  dispen- 
ser de  parler  de  lui,  aussitôt  qu'on  vient  à  s'occuper  de  l'art  anglais, 
c'est  M.  Charles  Keene,  du  Punch.  Je  ne  sache  pas  que  M.  Keene  ait 
jamais  peint  à  l'huile.  Toute  son  œuvre,  sauf  quelques  eaux-fortes,  se 
compose  de  dessins  à  la  plume.  Mais  quels  dessins  !  Pleins  de  force , 
d'accent,  de  terroir,  d'un  faire  large  et  simplifié.  Voilà  du  grand  art,  de 
l'art  vivant,  qui  a  ses  racines  au  plus  profond  de  la  nature  humaine.  Si 
vous  voulez  voir  des  Anglais  se  mouvant,  se  comportant,  respirant  à 
l'anglaise,  saisis  sur  le  vif  par  un  Anglais  pur  sang  n'ayant  rien  emprunté 
à  l'ancienne  Grèce  ou  à  l'Italie,  prenez  le  Punch  chaque  semaine  et  re- 
gardez-y les  dessins  signés  d'un  C  et  d'un  K  entrelacés. 

THÉODORE    DURET. 

Londres,  mai  1881. 
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L'Architecture  et  la  Construction  pratiques 
mises  à  la  portée  des  gens  du  monde,  des 
élèves  et  de  tous  ceux  qui  veulent  faire 
bâtir,  par  Daniel  Ramée,  architecte.  4e  édi- 
tion, revue  et  augmentée.  Paris,  F.-Didot, 
1881  ;  gr.  in-12  do  xn  et  649  pages,  avec 
541  figures. 

Histoire  d'un  dessinateur  :  Comment  on  ap- 
prend à  dessiner.  Texte  et  dessins,  par 
Viollet-le-Duc.  Paris,  Hetzel,  1881;  in-8° 
de  306  pages  avec  110  figures. 


Traité  de  perspective  pratique,  par  Alphonse 
Simil,  architecte  du  gouvernement.  Paris, 
veuve  A.  Morel,  1880  ;  42  planches  in-folio 
avec  texte  gravé  sur  les  planches.  Prix  : 
20  fr. 

Le  Dessin  expliqué  à  tous,  etc.,  par  F.  Gou- 
pil, ancien  professeur  de  dessin.  Nouvelle 
édition.  Paris,  Le  Bailly,  1881  ;  in-8°  de 
48  pages,  avec  figures. 

Les  Règles  de  la  peinture  à  l'huile,  par  Thé- 
not:  Nouvelle  édition,  revue  et  augmentée 
de  conseils  utiles  et  d'exercices  pratiques 
gradués,  par  F.  Goupil,  professeur  à  la 
manufacture  de  Sèvres.  Paris,  Le  Bailly, 
1881  ;  in-8°  de  112  pages,  avec  7  planches. 

Conseils  pratiques  pour  la  peinture  céra- 
mique à  la  gouache  vitrifiable,  par  M.  Emile 
Aubert,  professeur  de  peinture  céramique. 
Paris,  1881;  in-8»  de  16  pages. 

Bibliothèque  moderne  de  l'artiste  peintre  en  cou- 
leurs vilrifialtles. 

Peinture  sur  porcelaine  et  sur  faïence  fine, 
méthode  nouvelle  pour  cuire  chez  soi  les 
peintures  vitrifiables...,  par  Martial  Gabelle. 
Nouvelle  édition,  considérablement  aug- 
mentée. Paris,  Ghio,  1881;  "in-8°  de  48 
pages.  Prix  :  1  fr.  50. 


III.  —  ARCHITECTURE. 


Architettura  del  medio  evo  in  Italia,  con  una 
Introduzione  sullo  stile  futuro  dell'  archi- 
tettura italiana.  Ricerche  di  Camillo  Boito. 
Milano,  H.  Hoepli,  18S0;  in-8°,  illustrato 
da  32  silografie. 

Les  Projets  primitifs  pour  la  basilique  Saint- 
Pierre  de  Rome,  par  Bramante,  Raphaël 
Sanzio,  fra  Giocondo,  les  Sangallo,  etc.,  pu- 
bliés pour  la  première  fois  en  fac-similé, 

.  avec  des  restitutions  nombreuses  et  un 
texte,  par  M.  le  baron  Henry  de  Gey- 
mùller.  Paris,  J.  Baudry,  1881  ;  gr.  in-4° 
(français  et  allemand),  avec  des  figures  in- 
tercalées et  6  planches,  plus  un  atlas  grand 
in-folio  de  55  planches.  Prix  :  175  fr. 

Description  et  histoire  du  château  de  Pierre- 
fonds,  par  Viollet-le-Duc,  architecte.  10"  édi- 
tion. Paris,  veuve  Morel,  1881;  grand  in-8° 
de  48  pages,  avec  figures. 

L'Architecture  de  la  Renaissance.  Discours 
de  réception  à  l'Académie...  de  Rouen,  par 
Ch.  Maillet  du  Boullay,  directeur  du  Musée 
du  département  de  la  Seine- Inférieure 
suivi  de  la  réponse  de  M.  Félix,  président 
de  l'Académie.  Paris,  Quantin,  1880;  gr. 
in-8"  de  40  pages. 
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La  Section  d'architecture  à  l'Exposition  uni- 
verselle internationale  de  1878,  à  Paris, 
par  M.  Vaudremer,  architecte  du  gouverne- 
ment, Paris,  Impr.  nationale,  1880;  in-8" 
de  18  pages. 
Rapports  du  jury  international. 

House  Architecture,  by  J.-J.  Stevenson.  Vo- 
lume I,  Architecture;  vol.  II,  House-plan- 
ning.  London,  Macmillan,  1880;  2  vol.  gr. 
in-8°. 

Petites  habitations  françaises,  publiées  sous 
la  direction  de  J.  Boussard,  architecte. 
Paris,  veuve  A.  Morel,  1881;  100  planches 
gravées.  Prix  :  140  fr. 

Constructions  et  décorations  pour  jardins, 
par  J.  Boussard,  architecte.  Paris,  veuve 
A.Morel,  1881  ;  50  planches  gravées.  Prix: 
60  fr. 


IV. 


SCULPTURE. 


Statue  et  vases  de   bronze    exposés   par  J. 
Charvet,  au  Palais    de  l'industrie.  Paris, 
Rouveyre,  1880;  in-folio  de  15  pages,  avec 
4  gravures. 
Peau  de  vélin  ;  titre  rouge  et  noir. 

L'Atelier  d'un  Sculpteur,  par  Joseph  Rousse. 
Nantes,  impr.  de  Forest  et  Grimoud,  1880; 
in-12  de  2  pages. 
En  vers. 

Discours  prononcé  à  l'inauguration  de  la  sta- 
tue de  David  d'Angers,  le  24  octobre  1880, 
par  M.  Jules  Guitton,  maire  d'Angers.  An- 
gers, impr.  de  Germain  et  Grassin,  1881; 
in-8°  de  8  pages. 

La  Statue  de  MIIe  de  Guise  à  Rueil,  par  J. 
Romain  Boulenger.  Nogent-le-Rotrou,  imp. 
de  Daupeley-Gouverneur,  1881  ;  in-8°  de 
8  pages,  avec  une  gravure. 

Extrait,  sur  papier  vergé,  du  Bulletin  de  la  So- 
ciété de  l'histoire  de  Paris,  Novembre-Décem- 
bre 1880. 

Les  Statues  du  général  Hoche,  communica- 
tion faite  à  la  Société  des  sciences  morales, 
par  M.  Victor  Bart.  Versailles,  imprim.  de 
Cerf  et  fils,  1880  ;  in-8°  de  12  pages. 

La  Statue  de  Jeanne  d'Arc  à  Compiègne. 
Compiègne,  impr.  de  Mennecier,  1881  ; 
iu-8°  de  16  pages. 

La  Statue  de  Montesquieu,  par  Jules  Boissé, 
Paris,  Fischbacher,  1880  ;  in-12  del6pages. 
avec  gravure. 

Les  pierres  gravées  du  trésor  de  la  cathédrale 
de  Troyes,  par  Le  Brun  d'Albanne.  Troyes, 


Dufour-Bouquot  ;    Paris,     Rapilly,    1880 
in-8°  de  154  pages,  avec  4  planches. 
Extrait  des  Mémoires  de  la  Société...  de    l'Aube, 
1880. 


V.  —  PEINTURE. 

Musées.  —  Expositions. 

Le  Mot  de  l'énigme  d'un  tableau  de  l'église 
de  la  Vèze,  près  de  Besançon,  par  M.  Au- 
guste Castan,  correspondant  de  l'Institut. 
Besançon,  impr.  de  Dodivers,  1880;  in-8" 
de  8  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société...  du  Doubst 
Mars,  18S0. 

Tiepolo.  Les  Fresques  de  la  villa  Valmarana, 
à  Vienne,  étude  de  P.-G.Molmenti. Venise, 
Ongania,  1880;  in-folio,  avec  58  planches, 
par  C.  Jacobi,  frontispice,  portrait  de  Tie- 
polo et  vignettes  dessinées  par  le  peintre 
vénitien  G.  Favretto.  Prix  :  200  fr. 
Tiré  à  100  exemplaires  numérotés. 

Observations  sur  deux  dessins  attribués  à 
Raphaël  et  conservés  à  l'Académie  des 
Beaux-Arts  de  Venise,  par  Louis  Courajod. 
Paris,  Champion,  1880;  in-8°  de  12  pages, 
avec  5  vignettes. 
Extrait  du  journal  l'Art. 

Les  Peintures  murales  de  Tauriac  (Lot); 
Lettre  à  M.  le  directeur  de  la  Société 
française  d'archéologie,  par  J.-B.  Poul- 
brière.  Tours,  impr.  de  Bouserez,  1880; 
in-8°  de  19  pages,  avec  planches. 

Catalogue  des  tableaux,  bas-reliefs  et  statues 
exposés  dans  les  galeries  du  Musée  de  la 
ville  d'Arras,  publié  par  la  Commission 
des  Beaux-Arts.  3°  édition.  Arras,  impr.  de 
Bradier,  1880;  in-8°  de  xn  et  170  pages. 

Quelques  renseignements  sur  le  Musée  ar- 
chéologique de  Beaune,  par  M.  Charles  Au- 
bertin.  Beaune,  impr.  de  Batault-Morot , 
1880;  in-12  de  130  pages. 

Koenigliche  Muzeen  zu  Berlin.  Fûhrer  durch 
der  Koniglichen  Museen...  [Musées  royaux 
de  Berlin.  Guide  dans  les  Musées  royaux, 
publié  par  l'administration].  Berlin,  Weid- 
mann,  1880;  in-16. 

Supplément  au  catalogue  [du  Musée  de  Lille] 
de  M.  Ed.  Reynart,  par  Aug.  Herlin,  con- 
servateur du  Musée  de  peinture  (Avril 
1880).  Lille,  Lefebvre-Ducrocq,  1880;  in-8" 
de  34  pages. 

Notice  sur  deux  nouveaux  tableaux  du  Musée 
de  Lille,  par  M.  J.  Houdoy,  conservateur 
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général  des  Musées  de  Lille.  Lille,  impr.   j 
de  Danel,  1881  ;  in-8°  de  8  pages. 

Extrait   des  Mémoires  de   la  Société...  de  Lille. 
4"  série.  Tome  IX. 

Un  legs  fait  au  Musée  lorrain.  Les  Bernay- 
Favancourt,  par  M.  Paul  Delorme.  Nancy, 
impr.  de  Crépin-Leblond,  1881  ;  in-8°  de 
19  pages. 

Extrait  du  Journal  de  la  Société   d'archéologie 
lorraine,  Septembre-Octobre  1880. 

Catalogue  de  planches  gravées  composant  le 
fonds  de  la  chalcographie  du  Musée  natio- 
nal du  Louvre  et  dont  les  épreuves  se  ven- 
dent au  Musée.  Paris,  Impr.  nationale, 
1881  ;  in-8°  de  xxn  et  427  pages. 

Notice  des  peintures,  sculptures  et  dessins 
de  l'École  moderne  exposés  dans  les  gale- 
ries du  Musée  du  Luxembourg.  Paris,  impr. 
de  Mourgues  frères,  1881;  in-12  de  xix.  et 
89  pages. 

Catalogue  et  Description  des  objets  d'art  de 
l'antiquité,  du  moyen  âge  et  de  la  Renais- 
sance exposés  au  Musée  des  Thermes  et  de 
l'Hôtel  de  Cluny,  par  E.  Du  Sommerard, 
directeur  du  Musée.  Paris,  Hôtel  Cluny, 
1881  ;  in-8°  de  xliv  et  690  pages. 

Fêtes  nationales  belges  de  1880.  Exposition 
de  Charles  Albert,  artiste  décorateur.  No- 
tice explicative.  Bruxelles,  impr.  de  Calle- 
waart,  1880;  in-8°. 

L'Exposition  des  Beaux-Arts  à  Besançon  on 
1880.  Essai  de  critique  d'art,  par  V.  Guil- 
lemin,  peintre.  Besançon,  impr.  de  Jac- 
quin,  1880;  in-8°  de  96  pages. 

Explication  des  ouvrages  de  peinture,  sculp- 
ture, architecture,  gravure  et  lithographie 
des  artistes  vivants,  exposés  dans  les  Sa- 
lons de  la  Société  des  Amis  des  Arts  de 
Bordeaux,  le  22  mars  1881.  Bordeaux, 
impr.  de  Gounouilhou,  1S81;  in-12  de  75 
pages. 

Exposition  (xxxie)  triennale  de  Gand.  Salon 
de  1880.  Notice  sur  les  tableaux  et  objets 
d'art  exposés  au  Casino.  Gand,  impr.  de 
Van  der  Haeghen,  1880;  in-12. 

Le  Salon  de  Grenoble  (1880),  par  Saint-Genis. 
Vienne,  Savigné,  1880  ;  in-S"  de  31  pages. 
Extrait  de  la  lievuedu  Dauphiné  et  du  Vivarais, 
Septembre-Octobre  1880. 

Catalogue  général  de  l'Exposition  artistique, 
industrielle  et  commerciale  do  la  ville  de 
Melun,  1880.  Melun,  impr.  de  Drosne, 
1880;  in-12  de  94  pages  avec  un  plan. 

Les  Bronzes  d'art,  fontes  d'art  diverses,  mé- 
taux repoussés,  à  l'Exposition  universelle 
internationale  de  1878,  à  Paris,  par  M.  G. 


Servant.  Paris,  Impr.  nationale,  1880;  in-8° 
de  56  pages. 

Rapports  du  jury  international. 

Catalogue  de  la  sixième  Exposition  (1880)  de 
l'Union  centrale  des  Beaux-Arts  appliqués 
à  l'industrie.  Paris,  Quantin,  1880;  in-12 
de  296  pages. 

Catalogue  de  la  troisième   Exposition  de  la 
Société   des   aquarellistes  français,   1881. 
Paris,   impr.  de  Jouaust,  1881;  in-4°  de 
51  pages,  avec  26  gravures.  Prix  :  3  fr. 
Papier  vergé,  titre  rouge  et  noir. 

Catalogue  illustré  des  œuvres  d'art  en  noir 
et  en  blanc  exposées  du  1er  au  30  avril 
1881  dans  les  galeries  de  l'Art.  Première 
exposition.  Paris,  Librairie  de  l'Art,  1881; 
in-8°  de  54  pages,  avec  gravures. 

Catalogue  de  l'Exposition  de  la  Société  des 
Amis  des  arts  de  Saint-Quentin  et  du  dé- 
partement de  l'Aisne,  du  23  septembre  au 
1er  novembre  1880.  Saint-Quentin,  impr. 
de  Poette,  1880;  in-18  de  96  pages. 

Le  Salon  de  Saint-Quentin.  Étude  et  cri- 
tique de  l'Exposition  de  la  Société  des 
Amis  des  arts,  par  Louis  Albin,  rédacteur 
en  chef  gérant  du  Glaneur.  Saint-Quentin, 
1881  ;  in-8°  de  48  pages. 

VI.  —  GRAVURE. 

Lithographie. 

Les  Grandes  scènes  historiques  du  xvi°  siècle, 
reproduction  fac-similé  des  gravures  exé- 
cutées au  cours  des  événements  par  Torto- 
rel  et  Perrissin,  publiée  sous  la  direction 
de  M.  Alfred  Franklin,  et  accompagnée  de 
notices  historiques  par  MM.  Baudry,  Bor- 
dier ,  Delaborde....  Livraison  I.  Paris, 
Fischbacher,  1881;  in-folio  de  4  pages  à 
deux  colonnes,  avec  une  planche.  Prix  : 
3  fr. 

On  annonce  44  livraisons,  qui  ne  se  vendent  pas 
séparément. 

L'OEuvre  de  Rembrandt,  décrit  et  commenté 
par  M.  Charles  Blanc,  de  l'Académie  fran- 
çaise, professeur  au  Collège  de  France;  ou- 
vrage comprenant  la  reproduction  de  toutes 
les  estampes  du  maître,  exécutée  sous  la 
direction  de  M.  Firmin  Delangle.  Paris, 
Quantin,  1880;  grand  in-4°  de  xuv  et  328 
pages,  avec  deux  albums  de  371  plan- 
ches. 

Les  prix  varient  de  500  à  2,000  fr.,  suivant  les 
tirages  et  les  papiers. 

L'OEuvre  complet  de  Rembrandt,  décrit  et 
catalogué  par  M.  Eugène  Dutuit,  et  repro- 
duit  par  les  procédés  d'héliogravure  de 
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M.  Charreyre.  1er  fascicule.  Paris,  A.  Lévy, 
1880. 

L'ouvrage  formera  2  volumes  grand  in-4°  et  un 
album  grand  colombier,  publié  en  20  fasci- 
cules. Pris,  sur  papier  de  Hollande  :  400  fr. 

L'OEuvre  de  Pierre-Paul  Rubens,  gravée  au 
burin  par  les  anciens  maîtres  flamands  et 
reproduite  par  l'héliotypie;  texte  explicatif 
par  M.  E.  Fétis.  Bruxelles,  C.  Muquardt, 
1880;  in-folio  de  40  planches. 

Ne  contient  que  les  sujets  de  l'Ancien  et  du 
Nouveau  Testament. 

Les  vingt-quatre  estampes  dessinées  par  Mo- 
reau  le  jeune  en  1776-1783,  pour  servir  à 
l'histoire  des  modes  et  du  costume  en 
France  dans  le  xviuc  siècle,  gravées  au 
hurin  par  Dubouchet.  Paris,  L.  Couquet, 
1881;  in-i°. 

Un  fleuron  dessiné  et  gravé  par  Choffard  et 
vingt  estampes  dessinées  par  Fragonard  et 
Touzé  et  gravées  à  nouveau  par  T.  De 
Mare,  pour  les  Contes  de  La  Fontaine. 
Paris,  L.  Couquet,  1881;  in-4°. 

Livre  d'esquisses  de  Jacques  Callot,  de  la 
Collection  Albertine  à  Vienne,  publié  par 
Mauritz  ïhausing.  Paris,  Firmin-Didot, 
1880;  in-folio  de  50  héliogravures  et  8  vi- 
gnettes. Prix  :  90  fr. 

Eaux-fortes  pour  illustrer  Molière,  dessinées 
et  gravées  par  F.  Dupont.  36  planches  pu- 
bliées en  6  livraisons.  Prix,  la  livraison, 
50  fr. 

Le  Diable  boiteux,  par  A.-R.  Le  Sage,  avec 
une  Préface  par  H.  Reynald.  Paris,  Jouaust, 
1881;  2  vol.  in-12,  avec  4  eaux-fortes,  par 
Lalauze. 

Eaux-fortes  (6)  pour  illustrer  les  Contes  de 
Boufflers.  Compositions  de  A.  Poirson,  gra- 
vure de  A.  Alongin.  Paris,  Quantin,  1881. 

Prix  :  10,  25  ou  50  fr.,  suivant  les  tirages  et  les 
papiers. 

Eaux-fortes  pour  illustrer  les  Contes  de  Cay- 
lus;  composition  de  H.  Dubouchet,  gravure 
de  Henriot.  Paris,  A.  Quantin,  1881;  6  plan- 
ches. 

Eaux-fortes  pour  illustrer  les  petits  Conteurs 
du  xvme  siècle,  comprenant,  pour  chaque 
volume,  un  Frontispice  allégorique  et  cinq 
sujets.  Première  série.  Voisenon.  6  com- 
positions dessinées  et  gravées  par  A.  Géry- 
Bichard. Paris,  Quantin,  1880.  Prix:  de  10 
à  50  fr.,  suivant  les  tirages. 

Saint  Martin,  par  A.  Lecoy  de  la  Marche, 
archiviste-paléographe.  Tours,  Marne,  1881; 
grand  in-8°  de  xv  et  736  pages,  avec  35 
planches  hors  texte,  dont  6  en  chromolilho- 
graphie,  têtes  de  chapitres,  culs-de-lampe, 
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lettres   ornées,    offrant    une  iconographie 
populaire  de  saint  Martin. 

Les  Ornements  décoratifs  du  Japon,  par  E. 
Collinot  et  A.  de  Beaumont.  Paris,  Canson 
et  C»,  1880-1881;  4  séries  in-folio  à  30  fr. 
l'une. 

Dessins  de  décoration  des  principaux  maîtres. 
40  planches  en  héliogravure  en  creux,  réu- 
nies et  reproduites  sous  la  direction  de 
M.  Ed.  Cuichard;  texte  par  M.  E.  Ches- 
neau.  Paris,  Quantin,  1880;  in-folio  colom- 
bier. Prix  :  125  fr.;  sur  Hollande,  250  fr. 

La  Hollande  à  vol  d'oiseau,  par  Henry  Ha- 
vard;  eaux-fortes  et  fusains  de  Maxime 
Lalanne.  Paris,  Quantin,  Decaux,  1880; 
in-4°  de  404  pages,  avec  24  planches  hors 
texte  et  150  gravures  dans  le  texte.  Prix  : 
25  fr. 

Voir,  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  du  l"  dé- 
cembre 1880,  un  article  de  M.  Louis  Gonse, 
page  544. 

Château  de  Pierrefonds,  dessiné  d'après  na- 
ture et  lithographie  par  Bachelier.  Paris, 
lith.  de  Lemercier,  1880;  in-16  oblong  de 
13  pages,  avec  15  planches. 

Jules  Adeline.—  Les  Illustrateurs  des  vieilles 
villes.  Discours  de  réception  à  l'Académie 
de  Rouen  (séance  du  17  décembre  1880). 
Frontispice  à  l'eau-forte.  Rouen,  impr.  de 
Léon  Deshayes,  1881;  grand  in-8°  de  28 
pages. 

Tiré  à  petit  nombre  sur  papier  vergé. 

Trésor  de  Jublains  (Mayenne).  —  Monnaies 
du  iuc  siècle  de  l'ère  chrétienne.  —  Décrit, 
dessiné  et  gravé  par  Eugène  Hucher,  con- 
servateur du  Musée  archéologique  du  Mans. 
Le  Mans,  Monnoyer,  1881;  in-8°  de  72  pages, 
avec  figures. 

Extrait  de  H  Revue  historique  et  archéologique  du 
Maine,  t.  VII  et  VIII. 

Le  Cortège  historique  organisé  en  1880  par 
le  Comité  des  fêtes  de  bienfaisance  de 
Rouen  :  Entrée  du  roy  Henry  H  à  Rouen, 
en  1550.  Rouen,  Auge,  1881;  in-4°  oblong 
de  12  pages  de  texte  à  deux  colonnes,  avec 
22  planches  à  l'eau-forte,  par  Jules  Ade- 
line. 
Tiré  à  170  exemplaires  numérotés. 

Les  Singulières  merveilles  du  vieux  Nancy. 
Portail  des  Sœurs  grises,  gravé  par  C.  La- 
paix,  d'après  une  estampe  de  D.  Collin, 
graveur  du  roi  de  Pologne.  Notice  par  Ch. 
Courbe.  Nancy,  impr.  de  Crépin-Leblond, 
1881  ;  in-4»  de  23  pages,  avec  2  gravures. 

Extrait  du  Journal  de  la  Société  d'archéologie 
loiraine. 

The  Engraved  Portraits  of  Washington,  with 
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Notices  of  the  originals  and  brief  biogra- 
phical  sketches  of  the  Painters,  by  W.  S. 
Baker.  Philadelphia,  Lindsay  and  Baker, 
18S0  ;  in-4°. 

Le  Li\Te  unique.  Affaire  Clemenceau,  peinte 
et  illustrée,  par  M.  Jules  Claretie.  Paris, 
Quantin,  Gazette  des  Beaux  Arts,  1881; 
grand  in-8"  de  28  pages,  avec  portrait  et 
gravures. 

Tirage  à  part  à  100  exemplaires,  savoir  :  C0  sur 
papier  vélin  teinté,  25  sur  Hollande  et  15  sur 
Chine,  d'un  article  de  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts  de  mai  1880. 

Manuel  de  l'amateur  d'estampes,  par  Eugène 
Datuit.  Tome  IV.  —  Écoles  flamande  et 
hollandaise,  tome  Ier.  Paris,  Librairie  cen- 
trale des  Beaux-Arts,  1881;  in-8°  de  xn  et 
532  pages,  avec  9  gravures,  Prix  :  28  fr. 

A  descriptive  Catalogue  of  a  Collection  of 
dravvings  and  etchings  by  Charles  Mer.yon, 
forrned  by  the  rev.  J.-J.  Heywood.  (Signé  : 
F.-S.  Ellis).  London,  Ellis  and  White,  1880; 
in-4°. 

Catalogue  de  la  belle  collection  de  portraits 
de  feu  M.  Emile  Michelot,  de  Bordeaux, 
classés  par  graveurs...  dont  la  vente  a  eu 
lieu  du  6  au  11  décembre  1880.  Paris,  Vi- 
gnères,  1880;  in-80  de  146  pages. 
1,572  numéros. 

Catalogue  d'estampes  anciennes  et  modernes, 
lithographies,  Bonington,  Cliarlet,  Gavarni, 
Géricault,  Prud'hon,  H.  Vernet,  etc.;  pho- 
tographies d'après,  les  anciens  maîtres  (col- 
lection His  de  La  Salle),  dont  la  vente  a  eu 
lieu  les  10,  11  et  12  janvier  1881.  Taris, 
impr.  de  Chamerot,  1881  ;  in-8"  de  58 
pages. 
596  numéros. 

Catalogue  d'estampes  (collection  de  feu 
M.  Emile  Michelot,  troisième  vente).  OF.u- 
vres  des  maîtres  du  xvmc  siècle  :  Bau- 
douin, Beauvarlet,  Boilly,  Boucher,  Char- 
din, Fragonard,  Greuze,  dont  la  vente  a  eu 
lieu  du  17  au  22  janvier  1881.  Paris,  Vi- 
gnères,  1880  ;  in-8°  de  136  pages. 
1,48-1  numéros. 

Catalogue  d'une  belle  collection  d'estampes, 
principalement  de  l'École  française  du 
xviiic  siècle,  pièces  imprimées  en  noir  et 
en  couleur,  vignettes,  portraits  et  dessins, 
dont  la  vente  a  eu  lieu  les  24,  25  et  26  jan- 
vier 1881.  Paris,  Clément,  1881;  in-8"  de 
98  pages. 
665  numéros. 

Catalogue  d'estampes  anciennes,  superbes 
épreuves,  Albert  Durer,  Van  Dyck,  Lorrain, 
Potter,  Schongauer,  xviu0  siècle  et  mo- 
dernes avant  la  lettre;  portraits;  œuvre  de 
Grateloup,  etc.  Collection  de  M.  de  Melval, 


de  Lyon,  dont  la  vente  a  eu  lieu  les  31  jan- 
vier et  1er  février  1881.  Paris,  Vignèros, 
1880;  in-8»  de  56  pages. 
530  numéros. 

Catalogue  de  portraits  anciens  et  estampes, 
plans  et  vues  de  Paris  et  de  France,  belle 
réunion  d'eaux-fortes  par  Ch.Meryon,  pro- 
venant du  cabinet  de  feu  M.  Viollet-le-Duc, 
dont  la  vente  a  eu  lieu  le  2  février  1881  ; 
in-8°  de  20  pages. 
215  numéros. 

Catalogue  des  estampes  anciennes  et  mo- 
dernes, dessins,  comprenant  la  collection 
de  feu  M.  Chamby,  dont  la  vente  a  eu  lieu 
le  3  février  1881.  Paris,  impr.  de  Pillet  et 
Dumoulin,  1S81  ;  in-8°  de  21  pages. 
140  numéros. 

Catalogue  de  la  belle  collection  de  feu 
M.  Emile  Michelot,  de  Bordeaux.  Qua- 
trième vente.  Estampes,  illustrations,  vi- 
gnettes, contes  de  La  Fontaine,  d'après 
Fragonard  ;  livres  à  figures,  Debucourt  : 
modes  et  manières  du  jour,  complet  Musée 
Filhol,  le  Bon  genre,  xviuc  siècle,  en  cou- 
leur, etc.,  dont  la  vente  a  eu  lieu  du  14  au 
17  février  1881.  Paris,  Vignères,  1881;  in- 
8°  de  92  pages. 
940  numéros. 

Catalogue  des  estampes  françaises  du  xvmc 
siècle,  pièces  imprimées  en  noir  et  en  cou- 
leur, portraits,  école  anglaise,  composant 
la  magnifique  collection  de  M.  G.  M*"*, 
dont  la  vente  a  eu  lieu  du  28  février  au 
5  mars  1881  ;  in-8°  de  135  pages. 
1,158  numéros. 

Catalogue  d'estampes,  portraits,  M"lcdePom- 
padour,  d'Anselin,  Moreau,  Nanteuil,  etc.; 
Écoles  du  xviii0  siècle. . .  dont  la  vente  a  eu 
lieu  le  2  avril  1881.  Paris,  Vignères,  1881; 
in-8°  de  24  pages. 
245  numéros. 

Catalogue  des  aquarelles,  dessins,  tableaux, 
estampes,  œuvres  de  fou  Jules  Jacquemart; 
tableaux  et  estampes  par  divers,...  dont 
la  vente  a  eu  lieu  les  4,  5,  6,  7  et  8  août 
1881.  Paris,  Clément,  1881  ;  in-8°  de  vin  et 
119  pages. 
"760  numéros. 

Catalogue  des  estampes  anciennes  et  mo- 
dernes, dont  une  très  belle  série  des  écoles 
française  et  anglaise  du  xvme  siècle,  por- 
traits, dessins  par  Moreau,  Frcudeberg,  etc., 
de  la  collection  de  feu  M.  Mailand,  dont  la 
vente  a  eu  lieu  du  4  au  19  avril  1881. 
Paris,  Clément,  1881  ;  grand  in-8°  de  319 
pages. 
3,312  numéros. 
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Catalogue  d'estampes  de  l'École  française  du 
XVIIIe  siècle,  pièces  imprimées  en  noir  et 
en  couleurs,  composant  la  collection  de 
M,  de  F***,  dont  la  vente  a  eu  lieu  les  25 
et  26  août  1881.  Paris,  Danlos  fils  et  De- 
lisle,  1881  ;  in-8°  de  34  pages. 
367  numéros. 

Catalogue  d'estampes,  vignettes,  eaux-fortes 
pures,  portraits,  œuvre  de  Gaucher  et  au- 
tres, portraits  par  noms,  dont  la  vente  a  eu 
lieu  le  28  avril  1881.  Paris,  impr.  de  veuve 
Renou,  Maulde  et  Cocke,  1881;  in-8°  de 
24  pages. 
264  numéros. 

Bibliothèque  de  M.  A.  Vulliet,  professeur. 
2°  partie.  Livres  à  figures  et  à  vignettes 
du  .xvnic  siècle,  dont  la  vente  a  eu  lieu  le 
5  mai  1881.  Paris,  Baur,  1881  ;  in-8°  de  iv 
et  47  pages. 
179  numéros. 

Catalogue  d'estampes  anciennes  et  modernes, 
eaux-fortes  de  Jacquemart,  Meryon  et  au- 
tres, portraits,  école  du  xvm°  siècle,  noir 
et  couleurs...  dont  la  vente  a  eu  lieu  les  6 
et  7  mai  1881.  Paris,  Vignères,  1881  ;  in-8° 
de  40  pages. 
535  numéros. 

Catalogue  d'estampes  anciennes  et  modernes, 
Callot,  eaux-fortes,  etc.;  portraits,  école  du 
xviii0  siècle,  dont  la  vente  a  eu  lieu  le 
21  mai  1881.  Paris,  impr.  do  veuve  Re- 
nou, Maulde  et  Cock,  1881;  in-8°  de  20 
pages. 
253  numéros. 


VII.  —  ARCHÉOLOGIE. 

Antiquité.  —  Moyen    Age. 

Renaissance.    —    Temps   modernes 

Monographies   provinciales. 

Le  Panthéon  égyptien,  par  Paul  Pierret,  con- 
servateur du  Musée  égyptien  du  Louvre. 
Paris,  Leroux,  1881;  in-8°  de  xv  et  112 
pages,  avec  75  dessins  par  Schmidt. 

Les  Villes  retrouvées,  par  Georges  Hanno. 
Thèbes  d'Egypte,  Ninive,  Babylone,  Troie, 
Carthage,  Pompéi,  Herculanum.  Paris, 
Hachette,  1881;  in-18  de  371  pages,  avec 
75  vignettes. 
Bibliothèque  des  Merveilles. 

Die  Thymele  der  Athena-Nike...  [La  Thimélé 
d'Athéna-Nicé  sur  l'Acropole  d'Athènes 
dans  son  état  actuel  ;  d'après  l'examen... 
fait  au  printemps  de  1878,  par  Charles 
Boetticher].  Berlin,  Ernst  et  Korn,  1880; 
in-8",  avec  3  planches. 


Le  Sipylos  et  ses  monuments  :  Ancienne 
Smj'rne  (Navlochon),  monographie  histo- 
rique et  topographique,  par  G.  Weber. 
Paris,  Ducher,  1880;  in-8°  de  iv  et  126 
page»,  avec  1  carte,  4  planches  lithogra- 
phiques et  2  photographies. 

Untersuchungen  auf  Samothrake...  Neue  ar- 
chaeolngische  Untersuchungen..  [Nouvelles 
recherches  archéologiques  à  Samothrace,... 
par  Alex.  Conze,  Aloïs  Hauser,  Ott.  Benn- 
dorf.]  Wien,  Gerold,  1880;  in  folio,  avec 
76  planches  et  43  figures  dans  le  texte. 

Archaeologisehe  Studien  ûber  altchristliche 
monumente...  [Études  archéologiques  sur 
des  monuments  chrétiens  antiques,  par 
Victor  Schultze...]  Wien,  W.  Braumûllpr 
1880;  in-8°,  avec  26  figures. 

Chronologie  des   peintures    des   catacombes 
romaines,  par  M.Louis  Lefort.  Paris,  Pillet 
et  Dumoulin,  1881;  in-8°  de  60  pages. 
Extrait  do  la  Revue  archéologique.   Septembre- 
Décembre  1880. 

Le  Catacombe  romane  descritte  da  Mariano 
Armellini.  Roma,  M.  Armanni,  1880; 
in-8". 

Die  Ruinen  Roms...  [Les  Ruines  de  Rome, 
par  le  docteur  François  Reber.  2e  édition 
corrigée).  Leipzig,  T.-O.  Weigel ,  1879; 
in-4°,  avec  8  plans  et  72  bois. 

Atlas  archéologique  des  antiquités  Finno- 
Ougriennes  et  Altaïques  de  la  Russie,  de 
la  Sibérie  et  du  Turkestan,  par  Ch.-E. 
Ujfalvy  de  Mezo-Kovesd ,  de  l'Académie 
royale  des  sciences  de  Hongrie.  Paris,  Le- 
roux, 1880;  in-8"  de  10  pages,  avec 23 plan- 
ches. 

Expédition   scienfifique   française    en  Russie,  en 
Sibérie  et  dans  le  Turkestan,  tome  VI. 

Découverte  du  tombeau  do  sainte  Reine,  à 
Alise,  par  le  docteur  Frédéric  Lépine. 
Dijon,  impr.  de  Jobard,  1880;  in-16  de  19 
pages,  avec  une  planche. 

Le  grand   bénitier   do  Saint-Agricol  à  Avi- 
gnon, lettre  à  M.  Joseph  Seguin,  par  M.  le 
marquis  do  M...  Avignon,  impr.  de  Seguin 
frères,  1881  ;  in-8°  de  7  pas-es. 
Extrait  du  Bulletin...  île  Vaucluse,  Juillet  1880. 

L'Abbaye  de  la  Bénissons-Dieu  (diocèse  de 
Lyon),  fondée  par  saint  Bernard  en  1138, 
restaurée  et  transformée  par  Mm0  de  Ne- 
restang  en  1612.  Récit,  description,  gra- 
vures et  plan,  par  l'abbé  J.-B.  Lyon,  Brun. 
1880;  in-8°  de  xvt  et  307  pages. 

Édifices  religieux  et  constructions  diverse;! 
deChauvignyde  Poitou,  résumé  historique, 
par  M.  Charles  Tranchant.  Paris,  Donnaud , 
1880;  in-18  de  52  pages. 
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Fouilles  exécutées  à  Délos,  par  M.  Homolle, 
Paris,  impr.  Pillet   et   Dumoulin,    1880; 
in-8°  de  11  pages,  avec  planches. 
Extrait  de  la  Revue  archéologique. 

Note  relative  à  la  démolition  de  l'ancienne 
église  de  Guignen,  par  Th.Pinczon  du  Sel; 
suivie  d'une  Notice  sur  l'église  de  Guignen, 
par  M.  l'abbé  Brune.  Rennes,  impr.  de 
Catel,  18S0;  in-8°  de  11  pages,  avec  i  plan- 
ches. 

Extrait  des  Mémoire*  (le  la  Société  archéologique 
d'Ille-el-Vilaine,  tome  XIV. 

Note  sur  des  objets  antiques  découverts  à 
LaSauvetat,  lue  à  l'Académie  deClermont- 
Ferrand ,  par  M.  le  docteur  H.  Dourif. 
Clermont-Ferrand,  Thibaud,  1881  ;  in-S"  de 
8  pages,  avec  planches. 

Monographie  de  la  cathédrale  de  Lyon,  par 
M.  L.  Bégule  (compte  rendu  bibliographi- 
que), par  M.  le  comte  A.  de  JVIarsy.  Arras 
et  Paris,  Dumoulin,  1881;  in-8°  de  12 
pages. 
Extrait  de  la  Revue  de  l'art  chrétien. 

Notre  vieux  Lyon.  Promenades  historiques  et 
artistiques  dans  les  quartiers  de  la  rive 
droite  de  la  Saône,  par  le  baron  Raverat. 
Lyon,  impr.  de  Meton,  1880;  in-S"  de  243 
pages. 

Trésor  de  Monaco  :  Notice  d'un  médaillon 
inédit  de  Gallien  et  de  huit  monnaies  ro- 
maines en  or,  par  M.  R.  Mowat,  de  la  So- 
ciété des  antiquaires.  Nogent-le-Rotrou, 
impr.  de Daupeley-Gouverneur,  1880;  in-8° 
de  47  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  des  antiquaires 
tome  XL. 

Description  de  l'église  de  Montaudin,  canton 
de  Landivy  (Mayenne).  Note  rédigée  pour 
1'  «  Inventaire  des  richesses  d'art  »,  par 
Jules  Lefizelier.  Laval,  impr.  de  Moreau, 
1881  ;  in-8°  de  5  pages,  avec  un  dessin  par 
Dousdebès. 
Tiré  à  50  exemplaires. 

Un  Bijou  cypriote  du  Musée  d'Orléans,  par 
M.  Desnoyers,  directeur  du  Musée  histo- 
rique. Orléans,  Herluison,  1881;  in-8°  de 
19  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  archéologique... 
de  l'Orléanais. 

Paris  artistique  et  monumental  en  1750. 
Lettres  du  docteur  Maihovvs,  traduites  de 
l'anglais  par  Philippe-Florent  de  Puisieux, 
réimprimées  pour  la  première  fois  avec 
préface,  sommaires  et  notes  par  Hippolyte 
Bonnardot.  Paris,  F  .  Didot,  1881  ;  in-12  de 
243  pages. 

Le  Tombeau  de  Jovin  à  Reims,  par  Ch.  Lori- 
quet.  3e  édition.  Reims,  impr.  de  Monce, 
1880;  in-12  de  76  pages,  avec  vignettes. 


Histoire  des  antiquités  de  la  ville  de  Vienne, 
manuscrit  inédit  de  Pierre  Schneyder, 
publié  avec  Notice  historique  et  biogra- 
phique, par  E.-J.  Savigné.  Vienne,  Savi- 
gné,  1880;  in-12  de  xxxtx  et  123  pages, 
avec  un  portrait  et  une  gravure. 

Dissertation  sur  un  anneau-cachet  d'or  méro- 
vingien orné,  au  chaton,  d'une  cornaline 
gravée  antique,  par  M.  Deloche.  Paris, 
Bévue  archéologique,  1880;  in-8°  cle  8  pages, 
avec  figure. 
Extrait  de  la  Revue  archéologique,  Juillet  1SS0. 

Miscellanées  d'archéologie  normande  relatives 
au  département  de  l'Eure,  par  Raymond 
Bordeaux.  Paris,  Claudin,  1880;  in-8°  de 
vi  et  178  pages. 


VIII.  —  NUMISMATIQUE. 


Sigillographie. 

Restitution  à  la  ville  de  Mylse,  en  Sicile,  de 
plusieurs  monnaies  attribuées  à  Mytistra- 
tus  de  la  même  île,  par  Ferdinand  Bom- 
pois.  Paris,  Bévue  archéologique,  1880  ; 
in-8"  de  39  pages. 

Extrait  de  la  Revue  archéologique,  Juin-Juillet 
1880. 

Catalogue"  of  oriental  coins  in  the  British 
Muséum.  London,  by  order  of  the  trustées, 
1880;  in-8". 

Monuments  numismatiques  et  sphragistiques 
du  moyen  âge  byzantin,  par  M.  Gustave- 
Schlumberger.  Paris,  impr.  Pillet  et  Du- 
moulin, 1880;  in-8"  de  20  pages,  avec  plan- 
che. 

Extrait   de     la    Revue    archéologique,    Octobre 
1880. 

Monnaies  gauloises.  Description  raisonnéo  de 
la  collection  de  M.  P.  Charles  Robert. 
Paris,  Pillet  et  Dumoulin,  1881  ;  in-8°  de 
109  pages. 

Extrait  de  l'Annuaire  de  la  Société  française  de 
numismatique  et  d'archéologie. 

Monographie  des  monuments  numismatiques 
des  comtes  et  du  prince  de  Limagne,  par 
C.-F.  Trachsel...  Lausanne,  l'auteur,  1880; 
in-8». 

Extrait  de  la  Revue  belge  de  numismatique,  année 
1880. 

Essai  sur  la  numismatique  soissonnaise,  par 
A.  Michaux,  de  la  Société  archéologique  de 
Soissons.  Soissons,  impr.  de  Michaux, 
1880  ;  in-8"  de  x  et  124  pages,  avec  plan- 
ches. 
Extrait  du  Bulletin  de  la  Société,  année  1878. 
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Siegel  des  Mitteraltes  aus  den  Archiven  des 
Stadt-Lûbeck. . .  [Sceaux  du  moyen  âge 
tirés  des  archives  de  la  ville  de  Lubeck. 
Publiés  par  la  Société  d'histoire  et  d'ar- 
chéologie de  Lubeck].  Lubeck,  F.  Grautoff, 
1879;  in-4°. 

Jetons  de  Louis  XIII  à  la  légende  «  Fugat 
opportune  »,  par  J.  Rouyer.  Nancy,  impr. 
de  Crépin-Leblond,  1881;  in-8°  de  8  pages. 

Extrait,  lire  à  25  exemplaires,  du  Journal  de  la 
Société  d'archéologie  Ion-aine. 

Sigillographie  du  Périgord,  par  Ph.  de  Bos- 
redon.  Périgueux,  impr.  de  Dupont,  1880; 
in-4°,de  328  pages,  avec  5  planches. 

Bibliographie  picarde,  parle  comte  de  Marsy. 
Sigillographie.  Amiens,  impr.  de  Delattre- 
Lenoël,  1880;  in-8"  de  23  pages. 

Extrait  de  la  Picardie,  nouvelle  série,  tome  III, 
1880. 


IX.  —    CURIOSITÉ. 

Céramique.  —  Mobilier. 

Tapisseries.  — Armes.  —  Costumes. 

Livres,  etc. 

Notice  sur  la  fabrique  de  faïences  de  La  Forêt, 
par  M.  le  comte  de  Loche.  Chambéry,  impr. 
de  Châtelain,  1880;  in-8"  de  52  pages  avec 
planches. 

Die  Keramik  auf  der  Pariser  Weltausstol- 
lung...  [La  Céramique  à  l'Exposition  uni- 
verselle de  Paris  (1878),  par  le  prof.  Alex. 
Schmidt...]  Berlin,  A.  Haack,  S.  D.  ;  in-8°. 

Explication  des  vitraux  de  la  chapelle  des 
Carmélites  de  Laval.  Laval,  Chaillaud,  1881; 
in-32  de  56  pages. 

L'Église    et  les    vitraux    des    Caylus ,    par 
M.  l'abbé  Galabert.  Montauban,  impr.   de 
Forestie,  1880  ;  in-8°  de  24  pages.    • 
Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  archéologique  de 
Tarn-ei-Garonne. 

Atlas  des  étoffes,  bijoux,  aiguières,  émaux,  etc., 
de  l'Asie  centrale,  par  Ch.-E.  de  Ujfalvy  de 
Mezo-Kovesd,  de  l'Académie  des  sciences  de 
Hongrie.  Paris,  Leroux,  1880;  in-8°  de 
16  pages  avec  25  planches  ,  dont  une  en 
couleur. 

Expédition   scientifique    française  en   Russie,  en 
Sibérie  et  dans  le  Turkestan,  tome  V. 

Les  Ostensoirs  du  xivc  siècle  en  Limousin, 
par  M«r  X.  Barbier  de  Montault.  Tours, 
impr.  de  Bouserez,  1880  ;  in-8°  de  40  pages 
avec  figure. 

Trésor  de  Monaco.  Notice  sur  les  bijoux,  par 
M.  Ant.    Héron  de  Villefosse.   Nogcnt-le- 


Rotrou,   impr.    de    Daupeley-Gouverneur, 
1880  ;  in-8"  de  27  pages  avec  figures. 
Papier  vergé.  —  Extrait  des  Mémoires  de  la  So- 
ciété des  antiquaires,  tome  XL. 

Chandeliers  de  la  chapelle  du  château  d'É- 
couen  au  Musée  du  Louvre,  par  Louis  Cou- 
rajod.  Nogent-le-Rotrou,  impr.  de  Daupeley- 
Gouverneur,  1880;  in-8°  de  16  pages  avec 
figures  dessinées  par  Corroyer. 

Papier  vergé.  —  Extrait  des  Mémoires  de  la  So- 
ciété des  antiquaires,  tome  XL. 

La  Joaillerie  et  la  Bijouterie  à  l'Exposition 
universelle   internationale    de    1878,  par 
M.  Martial  Bernard,  fabricant.  Paris,  Impr. 
Nat.,  18S0;  in-8°  de  50  pages. 
Rapports  du  jury  international. 

Inventaire,  après  décès,  des  biens  meubles 
de  Me  Pierre  Cardonnel,  chanoine  de  Notre- 
Dame  de  Paris  (1438),  parL.  Douëtd'Arcq. 
Nogent-le-Rotrou,  impr.  de  Daupeley-Gou- 
verneur, 1881  ;  in-8»  de  28  pages. 
Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  de  l'histoire  de 
Paris,  tome  VII.  —  Ne  se  vend  pas. 

Note  sur  une  tapisserie  représentant  Godefroy 
de  Bouillon,  et  sur  les  représentations  des 
preux  et  des  preuses  au  xv°  siècle,  par 
M.  J.  Guiffrey.  Nogent-le-Rotrou,  impr.  de 
Daupeley,  1881  ;  in-8°  de  14  pages. 
Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  des  antiquaires, 
tome  XL. 

La  Maison  d'un  artiste,  par  Edmond  de  Gon- 
court.  Paris,  Charpentier,  1881;  2  vol. 
in-18.  Prix  :  7  fr. 

11  a  été  tiré  50  exemplaires  sur  papier  de  Hol- 
lande, an  prix  de  14  fr.,  et  10  sur  Chine  au 
prix  de  24  fr. 

Bibliographie  céramique;  nomenclature  ana- 
lytique de  toutes  les  publications  faites,  en 
Europe  et  en  Orient,  sur  les  arts  et  l'in- 
dustrie céramiques,  depuis  le  xvie  siècle 
jusqu'à  nos  jours,  par  Champfleury,  con- 
servateur du  Musée  de  Sèvres.  Paris, 
A.  Quantin,  1881  ;  grand  in-8°  de  xvi  et 
358  pages.  Prix  :  20  fr.  ;  sur  Hollande  : 
40  fr. 

Voir,  dans  la  Chronique  du  30  avril,  un  article  do 
M.  A.  Darcel. 


X.— BIOGRAPHIES. 

Poètes  et  Artistes  de  l'Italie,  par  Emile  Mon- 
tégut.  Paris ,  Hachette ,  1881;  in-18  de 
480  pages. 

Les  Peintres-verriers  étrangers  à  la  France, 
classés  méthodiquement  selon  les  pays  et 
l'époque  où  ils  ont  vécu,  par  M.  Ferdinand 
de  Lasteyrie.   Nogent-le-Rotrou,  impr.  de 
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Daupeley-Gouverneur ,    1880;    in-8°    de 
70  pages. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  des  antiquaires. 
tome  XL. 

Les  Artistes  manceaux  de  l'église  Saint- 
Pierre-de-la-Cour,  d'après  des  documents 
inédits  (1471-1574),  par  l'abbé  R.  Charles. 
Le  Mans,  Pellechat,  1880  ;  in-8°  de  43  pages 
avec  gravures. 

Extrait  du  Bulletin  monumental,  18S0,  tomes  Ier 
et  II. 

Histoire  de  trois  potiers  célèbres  :  Bernard 
Palissy,  Josiah  Wedgwood,  Frédéric  Bot.t- 
ger.  par  Emile  Jouveaux.  2e  édition.  Paris, 
Hachette,  1SS0;  in-18  de  282  pages. 

L'Art  au  xvmc  siècle,  par  Edmond  et  Jules  de 
Goncourt.  1er  fascicule  :  Watteau  ;  2e  fasci- 
cule :  Chardin.  Paris,  A.  Quantin,  1881; 
grand  in-4°  avec  planches  à  l'ean-forte. 
Prix  :  12  fr.  l'un. 

Peintres  et  Sculpteurs,  —  texte  par  Jules 
Claretie ,  —  portraits  à  l'eau-forte,  par 
L.  Mansard.  lr0  série  :  Henri  Regnault;  — 
2°  série  :  Meissonier.  Paris,  1881  ;  in-8°  rai- 
sin. Prix  de  la  livraison  :  2  fr.  50  ;  sur  hol- 
lande :  5  fr. 

Deux  séries  paraissent  concurremment  :  la  pre- 
mière consacrée  aux  artistes  célèbres  morts  de 
1870  à  1881,  et  la  deuxième  aux  artistes  vivants 
parvenus  à  toute  leur  valeur. 

Jacob  de  Barbarj  et  Albert  Durer.  La  vie  et 
l'œuvre  du  maître  au  Caducée,  ses  élèves, 
Durer,  Titien,  Marc-Antoine,  Mabuse,  Mar- 
guerite d'Autriche.  Catalogue  et  prix  de 
ses  43  gravures,  par  le  comte  A.-E.  de  Can- 
ditto.  Bruxelles,  Van  Trigt,  1880;  in-8°  de 
584  pages  avec  2  portraits.  Prix  :  12  fr.  50. 

Joseph  Berger  de  Langres,  directeur  de  l'École 
de  dessin  de  Cambrai,  par  Henry  Brocard, 
architecte.  Langres,  Dangien,  1880;  in-8° 
de  16  pages. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  historique  et  ar- 
chéologique de  Langres. 

Pierre  Berton,  de  Saint-Quentin,  maître  tail- 
leur de  pierres  et  sculpteur  au  xvic  siècle, 
par  A.  de  Champeaux.  Paris,  Quantin, 
1880  ;  grand  in-8°  de  15  pages  avec  5  gra- 
vures. 

A  paru  d'abord  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts 
2«  période,  tome  XXII,  pages  349-35X 

Esquisses  jurassiennes.  Max  Claudet,  sta- 
tuaire salinois,  par  Emmanuel  Vingtrinier. 
Besançon,  Marion,  Morel  etCie,  1881  ;  in-8° 
de  18  pages. 

Bon  Papa  Corot,  souvenir  d'une  excursion  à 
Ville-d'Avray,  par  Auguste  Isnard.  Avec  la 
poésie  de  M.  F.  Coppée .  récitée  par 
M"c  Baretta.  Paris,  Lemerre,  1881  ;  in-12 
de  23  pages. 


Le  Corrège,  sa  vie  et  son  œuvre  ;  avec  une 
Introduction  sur  le  développement  de  la 
Culture  italienne  et  sur  le  Génie  de  la  Re- 
naissance, par  Marguerite  Albana  Mignaty. 
Paris,  Fischbacher,  18S1  ;  in-8"  de  455  pages 
avec  2  gravures. 

Épisode   de  la  vie  de  David  d'Angers,   par 
L.-A.   Lerat.  Angers,  impr.  de  Dedouvres, 
1881  ;  in-4°  d'une  page  à  2  colonnes. 
En  vers. 

Notice  sur  la  vie  et  les  œuvres  du  statuaire 
Laurent  Delvaux  ,  par  Edmond  Fiévet. 
Bruxelles,  impr.  de  F.  Callewaert,  1880; 
in -8°. 

Peinture  contemporaine.  Jean  Desbrosses, 
par  Frédéric  Henriet.  Paris,  A.  Lévy,  1881; 
in-8"  de  48  pages  avec,  un  portrait. 

Notice  sur  M.  Louis-Joseph  Duc,  de  l'Institut 
(Académie  des  beaux-arts),  par  M.  Emile 
Vaudremer,  de  l'Institut.  Paris,  Firmin- 
Didot,  1881  ;  in-4°  de  11  pages. 

Un  voyage  inédit  d'Albert  Durer,  par  Charles 
Ephrussi.  Paris,  Quantin,  1881  ;  grand  in-8" 
de  14  pages  avec  gravures. 
Tirage    à  part    d'un   article  de    la  Gazette  des 
Beaux-Arts  de  décembre  1880. 

Constant  Dutilleux  (1807-1865),  par  Ernest 
Chesneau.  Paris,  Charavay,  1880;  in-8°  de 
30  pages. 

Nécrologie.    Hyacinthe    Firmin  -  Didot ,    par 
Emile Baillièrc.  Le  Mesnil,  impr.  de Firmin- 
Didot,  1880  ;  in-8°  de  4  pages. 
Extrait  du  .fourmi  général  de  l'imprimerie  et  de    " 
la  librairie,  août  1880. 

Eugène  Fromentin  peintre  et  écrivain,  par 
M.  Louis  Gonse ,  directeur  de  la  Gazette 
des  Beaux-Arts.  Ouvrage  augmenté  d'un 
Voyage  en  Egypte  et  d'autres  notes  et  mor- 
ceaux inédits  de  Fromentin.  Paris,  Quan- 
tin, 1881  ;  grand  in-8"  de  371  pages,  avec 
16  gravures  hors  texte  et  45  dans  le  texte. 
A  paru,  en  grande  partie,  dans  la  Gazelle  des 
Beaux-Arts. 

Vie  du  comte  d'Hoym,  ministre  de  Saxe- 
Pologne  en  Franco  et  célèbre  amateur  de 
livres.   Paris,  Morgand  et  Fatout,    1881; 

2  vol.   in-8°,  avec  un   portrait  gravé   par 
Morse  d'après  Rigaud,  5  têtes  de  pages, 

3  chromogravures  de  reliure  et  2  planches 
gravées.  Prix  :  45  fr. 

Ouvrago  publié  par  la  Société  des  bibliophiles 
français. 
Ingres,  son  École,  son  enseignement  du  des- 
sin, par  un  de  ses  élèves  [R.  Balze],  et  ses 
notes,  recueillies  pir  MM.  P.  et  A.  Flan- 
drin ,  Lehmann,  Delaborde,  etc.  Paris, 
impr.  de  Dumoulin,  1880;  in-S"  de 
26  pages. 
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Jules-Ferdiuand  Jacquemart  (Notice  nécrolo- 
gique ) ,    par    Georges    Duplessis.    Paris. 
Techener,  1881  ;  in-3°  de  13  pages. 
Extrait,  sur  papier  vergé,  du  Bulletin  du  biblio- 
phile, Octobre  1880. 

Les  Dernières  années  de  Maurice-Quentin  de 
La  Tour,  par  Abel  Patoux.  Saint-Quentin, 
impr.  de  Poette,  1S8I  ;  in-8°  de  55  pages. 
Tiré  à  75  exemplaires  sur  papier  vergé. 

Victor  Louis,  architecte  du  théâtre  de  Bor- 
deaux, sa  vie,  ses  travaux  et  sa  correspon- 
dance (1731-1800),  par  Charles  Marionneau. 
Bordeaux,  impr.  de  Gounouilhou,  1881  ; 
in-8°  de  xi  et  608  pages,  avec  un  portrait 
du  maître,  des  reproductions  de  gravures 
et  de  dessins  inédits,  et  le  fac-similé  d'une 
lettre  autographe. 

Un  Artiste  oublié.  J.-B.  Massé,  peintre  de 
Louis  XV,  dessinateur  et  graveur.  Docu- 
ments inédits  publiés  par  Emile  Campar- 
don.  Paris,  Charavay,  1880;  in-16,  avec 
2  portraits,  des  illustrations  dans  le  texte 
et  un  frontispice,  par  M.  Fréd.  Rcgamey  ; 
tètes  de  pages  et  culs-de-lampe. 
Prix  :  sur  Hollande,  15  fr.;  sur  Chine,  30  fr.;  sur 
Jupon,  60  fr. 

Essai  biographique  sur  Auguste  Meurice, 
artiste  peintre-décorateur,  par  E.  Fromen- 
tin (1819-1879;.  Valenciennes,  Henry,  1881  ; 
in-8°  de  62  pages. 

Michel-Ange,  Léonard  de  Vinci,  Raphaël,  avec 
une  Etude  sur  l'Art  et  l'Italie  avant  le 
xvic  siècle  et  des  Catalogues...  par  Charles 
Clément.  5"  édition.  Paris,  Hetzel,  1881  ; 
in-18  de  414  pages. 

La  Jeunesse  de  Michel -Ange.  Coup  d'oeil 
sur  ses  principaux  ouvrages,  par  Frédéric 
Kcenig.  Nouvelle  édition.  Tours,  Marne, 
1881  ;  in-8°  de  189  pages,  avec  une  figure. 

La  Vie  et  l'œuvre  de  J.-F.  Millet,  par  Alfred 
Sensier  ;  manuscrit  publié  par  Paul  Mantz. 
Paris,  Quantin,  1880  ;  grand  iu-8°  de  xiv  et 
407  pages,  avec  12  héliogravures  hors  texte 
et  48  figures.  Prix  :  50  fr.  ;  sur  Hollande, 
100  fr. 

Raphaël,  sa  vie,  son  œuvre  et  son  temps,  par 
Eugène  Mûutz,  bibliothécaire  de  l'École 
des' beaux -arts.  Paris,  Hachette,  1881; 
grand  in-8°  de  662  pages,  avec  155  repro- 
ductions de  tableaux  ou  fac-similés  de  des- 
sins dans  le  texte  et  41  planches  tirées  à 
part. 

Raphaël  archéologue  et  historien  d'art,  par 
Eug.  Miintz.  Paris,  Quantin,  1880  ;  grand 
in-8°  de  23  pages. 

Extrait  do  la  Gazette  des  Beaux-Arts.  Octobre  et 
Novembre  1S80. 


Raphaël  peintre  de  portraits,  fragments  d'his- 
toire et  d'iconographie  sur  les  principaux 
personnages  représentés  dant  les  portraits 
de  Raphaël,  par  F.-A.  Gruyer,  membre  de 
l'Institut.  Paris,  H.  Loones,  1881;  2  vol. 
in-8°  avec  un  portrait. 

Rembrandt,  conférence  faite  à  l'Esthetic- 
Club  par  Joséphin Péladan.  Paris,  H.  Loones, 
1881  ;  in-8°  de  15  pages,  avec  fac-similé  et 
monogrammes. 

F.  de  Saulcy  (1807-1880),  par  Frœhner.  Paris, 
Pillet  et  Dumoulin,  18S1  ;  in -8°  de 
23  pages. 

Martin  Schongauer.  Eine  kritische  Unter- 
suchung...  [Martin  Schongauer.  Recherche 
critique  sur  sa  vie  et  ses  œuvres,  avec  un 
Catalogue  chronologique  de  ses  estampes],' 
par  le  Dr  Alfred  de  Wurzbach.  Wien, 
Manz,  1880  ;  in-8". 

Notice  sur  la   vie  et  les  travaux  du  baron 
Taylor,  par  G.  Duvert.   Amiens,  Delattre- 
Lenoël,  1880  ;  in-80  de  18  pages. 
Extrait  de  l'Investigateur,  Mai-Juin  1880. 

Les  Manuscrits  de  Léonard  de  Vinci.  Le  ma- 
nuscrit A  de  la  bibliothèque  de  l'Institut, 
publié  en  fac-similés  (procédé  Arosa),  avec 
transcription  littérale,  traduction  française, 
préface  et  table  méthodique,  par  M.  Charles 
Ravaisson-Mollien.  Paris,  Quantin,  1880  ; 
grand  in-folio  avec  126  planches.  Prix  : 
100  fr. 

Léonard  de  Vinci,  par  Frédéric  Kœnig.  Nou- 
velle édition.  Tours,  Marne,  1881;  in-8°  de 
190  pages,  avec  figure. 

Van  Dyck  et  ses  élèves,  par  Alfred  Michiels. 
Paris,  Loones,  1881  ;  grand  in-8"  de  xn  et 
568  pages,  avec  5  fac-similés  d'eaux-fortes 
et  16  gravures. 

Viollet-le-Duc  8t  son  œuvre  dessiné ,  par 
Charles  Sauvageot.  Paris,  v,c  Morel,  1880  ; 
grand  in-4°  de  115  pages  à  2  colonnes,  avec 
12  planches  et  150  figures. 


XI.  —  PHOTOGRAPHIE. 

Les  Épreuves  et  les  appareils  de  photogra- 
phie à  l'Exposition  universelle  internatio- 
nale de  1880,  par  M.  A.  Davanne.  Paris, 
Impr.  nation.,  1880;  in-8"  de  71  pages. 
Rapports  du  Jury  international. 

f.a  Photographie  sur  plaque  sèche.  Émulsion 
au  coton-poudre  avec  bain  d'argent,  par 
M.  C.  Fabre.  Paris,  Gauthier-Villars,  1880; 
in-18  de  90  pages. 
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XII.  —  PÉRIODIQUES    NOUVEAUX 
parus  pendant  le  semestre. 

L'Alliance  des  Arts,  journal  des  artistes,  pa- 
raissant le  samedi  de  chaque  semaine. 
N°  1er  (8  janvier  1881).  Paris,  Monrocq, 
1881  ;  petit  in-folio  de  4  pages  contenant 
15  à  20  motifs  variés. 

Un  an, 10  fr.;  six  mois,  5  fr.  50;  trois  mois,  3  fr.; 
un  numéro,  15  centimes. 

Angers-Revue,  journal  artistique  et  littéraire 
illustré.  lre  année.  N°  1er  (3  septembre 
1880).  Angers,  17,  rue  d'Alsace,  1880  ;  petit 
in-folio  de  8  pages  à  2  colonnes,  avec  une 
planche. 

Paraît  le  jeudi.  —  Six  mois,  8  fr.;  un  numéro, 
25  centimes. 

La  Bretagne  artistique,  pittoresque  et  litté- 
raire, courrier  de  l'art  et  de  la  curiosité 
dans  les  départements  de  l'Ouest.  lrc  an- 


née. N°  I"  (juillet  1880).  Nantes,  1,  place 
Royale,  1880;  grand  in-8°  de  48  pages,  avec 
4  planches  hors  texte  et  gravures  dans  le 
texte. 

Mensuel.  Un  an,  48  fr. 
Les  Artistes  modernes,  publication  artistique 
hebdomadaire ,  par  Eugène  Montrosier. 
Paris,  L.  Baschet,  1881  ;  grand  in-8°  de 
8  pages  avec  2  photogravures.  Prix  de  la 
livraison  :  2  fr.  50  c. 

Le  Musée  de  la  jeunesse,  sous  la  direction 
artistique  d'Adrien  Marie.  Nn  1er  (Mars 
,1881).  Paris,  Baschet,  1881;  in-4°  de 
16  pages,  avec  fac-similés  d'aquarelles  et 
croquis  divers. 
Bi-mensuel.  Un  an,  36  fr.;  un  numéro,  ]  fr.  50. 

Pompéi ,  revue  illustrée  d'archéologie  popu- 
laire et  industrielle  et  d'art.  N°ler.  Naples, 
Furchheim,  1881  ;  in-8°  de  16  pages  avec 
illustrations. 
Mensuel.  Un  an,  20  fr. 

Paul  Chékon. 
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Croquis  de  Callot  d'après  Holbein  (Danse  macabre),  extrait  du  «  Livre  d'es- 
quisses »,  publié  à  Vienne  par  M.  Thausing;  gravure  tirée  hors  texte 547 

L'École  du  dimanche  (Sunday  School),  dessin  de  M.  Charles  Keene  :  Étude  de 
jeune  fille  endormie,  par  M.  Albert  Moore;  gravures  en  fac-similé  de  MM.  Yves 
et  Barret,  d'après  les  dessins  originaux  des  artistes 549  et  553 


FIN     DU    TOME     VINGT-TROISIÈME    DE    LA    DEUXIÈME    PÉRIODE. 


Le  Rédacteur  en  chef,    gérant  :  LOUIS  GONSE. 


PARIS.  —    Impr.  J.    CLAYE.    —    A.    QUAXTIX  et  C,  nie  SiiIilMioiioIt.    |"'20|. 
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